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An  die  jflii|;crii  Kunstgenossen. 

An  Eucli,  meine  Freunde,  — die  ich  so  nennen  darf  in  der 
gemeinsamen  Lust  für  unsre  Kunst  und  nach  der  verhrüdernden 
Wahl  des  LelKjnsbcrufs,  — an  Euch,  die  Ihr  versuchen  wollt,  oli  aus 
meinen  Erfähruiifien  und  Forschungen  ein  Rirderndcr  Wink,  ein 
Wehendes  Wort  Eucli  zuspreche:  — an  Euch  liahe  ich  zumeist 
gedacht  unter  der  strengen  Arbeit , die  diese  Bllitter  mir  neben  ge- 
lieblerer  Tliätigkelt  abforderten;  sie  sind  zunächst  Euch  gewidmet, 
in  denen  ich  meine  Gedanken,  wofern  sie  richtig,  zu  Thalcn  und 
Freuden  erwachsen  wiederzusehn  hoffe.  Denn  dieses  ist  ja,  — oder 
ich  müsste  mich  ganz  irren,  — die  rechte  wünschenswerthe  Fortdauer 
unseres  Lebens,  die  wahrhafte  Unsterblichkeit;  nicht  das  W'eiter- 
klingen  unseres  leeren  Namens  (den  als  eiteln  Schall  die  Winde 
verwehn  mögen),  nicht  sein  V^ermerk  unter  hundert  gleich  inhalt- 
losen andern  Namen  in  den  ängstlichen  Registern  der  Kleinhändler 
mit  Geschichte  und  Literatur:  sondern  die  Iloifnung,  die  Gewissheit, 
dass  unsre  That  weiter  wirkt,  neue  Tliaten,  ein  ausgebreitet  erliöb- 
les  fliilerelcheres  Leben  weckt  und  nährt,  dass  wir  unsre  Scliale 
lebendigen  Thaues  ausgegossen  haben  in  den  Leiiensstrom  der  seli- 
gen Kunst,  an  dessen  Wassern  sich  die  Völker  crfrisclien  und  ver- 
jüngen. Begeistrungtrunken  eilt  eine  Scliaar  der  Jünger  auf  die 
andre  herbei  ln  diesen  heiligen  Dienst;  die  Lust  am  Tonspiel  hat 
sie  gelockt , das  süsse  Geheimniss  der  Melodien , die  erzne  .Maclit 
harmonischer  Massen  ihre  Seelen  erregt  und  durchschüttert,  sehn- 
süchtiges Verlangen  nach  neuen  Offenbarungeji  liervorgereizt, 
schöpferische  Ahnungen,  das  ErblUhn  in  der  eignen  Brust  eines 
neuen  Tonicbeus  gezeitigt.  Und  diese  Ahnungen , dieses  Bewussl- 
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sein  einer  Tonwclt,  die  itn  Innern  sich  gestalten,  aus  uns  sich 
gehähren  möchte,  lassen  nicht  weilen,  nicht  abstehn , dulden  uns  auf 
keiner  andern  Spur,  haben  uns  ganz  zu  eigen  dahingegeben  der 
Göttin,  die  ihr  Netz  aus  süssen  Weisen  und  Schauerklängen 
gewebt  hat,  die  Seelen  der  Menschenkinder  zu  fahn. 

Wie  mächtig  sind  doch  diese  Bande ! Wer,  dem  diese  Regungen 
in  der  Brust  erwacht  sind,  fühlte  sich  nicht  zu  muthigstem  Ringen 
gegen  Jeden  Widerstand,  zur  Ueberwindung  aller  Hindernisse,  zu 
jedem  Entsagen  (wenn  es  gefodert  würde)  auf  glänzendere  oder 
gesichertere  Loose,  zu  einem  unverzagt  freudigen  Blick  in  eine 
lange  Zukunft  hinter  ungewissen  Erfolgen  gestählt  und  erhoben? 
Wir  bedürfen  dieses  Muthes  und  dieser  stets  erneuten  Kräftigung. 
Denn,  meine  Freunde,  nur  dem  ersten  hoifhungberauschten  Hin- 
blick des  Jünglings  kann  die  Zweifelhaftigkeit  der  höhern  Künstler- 
laufbahn unbemerkt  bleiben,  diese  Zweifelhafligkeit,  die  eben  den 
Edleres  Wollenden  am  Nächsten  bedroht.  Werden  wir  erreichen, 
vollführen,  was  wir  gewollt?  — Giebt  es,  wenn  nicht,  — irgend 
eine  Entschädigung,  Versöhnung?  — Wen,  der  diesen  Nachlge- 
danken  Je  durchwühlt,  hätte  nicht  die  Klage  des  Dichters  um  den  so 
hoch  begabten  Genossen: 

„Wolltest  Herrliches  fewinnen, 

Aber  es  gelang  dir  nicht. 

Wem  gelingt  es?  — Trübe  Krage, 

Her  das  Schicksal  sich  vermummt  — “ 

als  träfe  sie  ihn  selber,  durchbebt?  Wer  bat  nicht  inne  werden 
müssen,  wie  nahe  Jenes  Wort  der  heiligen  Schrift;  ,, Viele  sind 
berufen,  aber  Wenige  sind  auserwählt!“  den  angeht,  der  sich  dem 
höchsten  künstlerischen  Wirken  bestimmt?  — Solch  entscheidung- 
schweres  Bedenken  kann  wohl  den  auflialten,  den  nur  flüchtige 
Lust  oder  gar  ein  eitler  Wunsch  herbeigelockt;  und  wohl  ihm,  wenn 
ersieh  besinnt,  w'enn  er  von  einer  Bahn  zurücktritt,  auf  der  nur 
tiefster  Beruf  und  hingeltendste  Anhänglichkeit  rechten  Erfolg  zu 
hoffen  haben,  nur  das  Bewusstsein  reiner  Wahl  und  bewahrter 
Treue  und  freudige  Einstimmung  in  Jede  Entscheidung  von  oben 
ZufHedenheit  und  Glück  gewähren.  Aber  eben  dieses  Bewusstsein, 
wenn  es  so  harttreffender  Anfrage  ausgehalten , wehrt  dem  ächten 
Jünger  dann  Jede  beugende  Sorge  ab ; die  reine  Widmung , die  ihn 
der  KUnstlcrbabn  eignet,  ist  unbefleckt  von  fremdem  Begehr  und 
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iiogckränkl  von  äusserm  Verluste ; sie  Ist  iinwiderruflicli  und  iiner- 
schütlcrlicli,  wie  die  Liebe,  die  sie  liervorrief. 

Aber,  meine  Freunde,  cs  wird  noch  Schwereres  gefoderl:  wir 
müssen  uns  seihst  überwinden.  Jenen  übermächtigen  Drang,  der 
uns  in  die  Balm  bineinbrach,  der  unsre  Künstlerkrafl  selbst  ist,  — 
den  müssen  wir  noch  meistern,  hemmen  und  lenken  lernen.  Hier  ist 
es,  wo  nachhaltige  Mann  es  kr  alt  sich  höher  erweiset,  als  das 
Jugendlich  auHodernde  Feuer  des  ersten  Enthusiasmus,  wo  sie  die 
unstäte  und  unsichrc  Flamme  nährt  und  zusaininendrängt  zu  schöpFe- 
rischer  Macht  der  Begeistrung,  die  da  nicht  ist  eine  Entzündung 
des  Sinnes,  sondern  die  höchste  Verschmolzenheit  aller  geistigen 
sowohl  als  sinnlichen  Kräfte.  Dieser  männliche  Sinn  ist  es , der  uns 
gebietet , zu  dem  hohen  Werk  unseres  Lebens  unser  höchstes  Ver- 
mögen aufzusparen,  uns  Gesundheit  und  Frische  des  Leibes  und  der 
Seele  zu  erhalten,  unser  Empfinden  zu  reinigen  und  zu  adeln,  unser 
Herz  allem  Guten  und  Edeln  ofTcn  und  warm  zu  haben,  unser 
Denken  zu  stärken  und  zu  erhöhn,  uns  mit  Allem,  was  Vor-  und 
.Mitzeit,  Leben  und  Wissenschaft  und  der  Kreis  der  seligen  Künste 
Hüirrciches  und  Erlangbarcs  für  unsre  Vollendung  darbieten,  als  mit 
einer  uns  gleichsam  einwach.senden  Rüstung  anzuthun.  Denn  in  dem 
Künstler  wird  zu  einer  lebendigen  Gestalt  ausgeboren  Alles , was  in 
den  zerstreuten  Formen  geistigen  und  natürlichen  Lebens  das  traum- 
hafte Bewusstsein  seines  Volks  und  seiner  Zeit  bis  auf  ihn  hin 
heimlich  gereift  hat.  Was  in  den  Seelen  still  geschlummert  hat  als 
unfassbares  verschwimmendes  Bild,  als  undeutlich  stammelndes 
Begehr,  das  soll  er  weissagen  In  seiner  Doppelbestimmung  als  ein 
Zeichendeuter  der  Vergangenheit  und  als  Herold  der  Zukunft,  in  die 
Mitte  seiner  Zeit  tretend.  Dazu  aber  muss  er  auf  der  Höhe  seiner 
' Zeit  stehn  und  ihre  Bildung  haben  nach  der  Seite  seiner  künst- 
lerischen Aufgabe  hin.  Täusche  sich  doch  Keiner  von  Euch,  indem 
er  etwa  die  Künstler  früherer  Zeit  nach  dem  Maassstab  unsrer 
Bildung  misst,  oder  Ununterschieden  lässt  die  verschiednen  Bildungs- 
spbären,  die  des  Künstlers,  des  Musikers  von  der  des  Gelehrten  oder 
anderswohin  Berufher.  Es  ist  einmal  — solches  Misskennen  bei 
Seite  gehalten  — unwiderruflich  wahr,  dass  der  rechte  Künstler  nie 
hat  werden  und  bestehn  können,  als  auf  Jene  Bedingung. 

Sie  Ist  unermesslich  gross,  weiter  wie  das  Leben  des  Einzelnen, 
von  keinem  Einzelnen  nach  allen  Seilen  zu  erfüllen ; — und  darum 
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ist  eben  die  Kunst,  selbst  eines  einzelnen  Zeitmuments , niemals  von 
einem  Kinzelnen  zu  erschöpfen.  Es  ist,  wie  das  höchste  Gel)Ot  unsrer 
Reli^'ion , die  unbedingte  Foderung  au  Alle  und  Jeden , aber  von 
keinem  Einzelnen  ganz  erfUllt. 

Was  ich  nun  in  diesem  Buch  Eucli , meine  Genossen,  als  einen 
Theil  unsers  gemelnschaftliclien  Tagewerks  auPzuweisen  getrachtet, 
hätte  wohl  als  das  dem  Musiker  Nächstliegende  zunächst  Euren 
Anthcil  zu  hoffen.  Allein  ich  kann  Euch  auch  die  Last  meines  An- 
sinnens nicht  bergen. 

Das  Lastende  der  Foderung  liegt  in  Ihrem  Widerspruche  mit 
der  Stimme  des  Tags. 

Es  wird  uns  nicht  schwer.  Jede  Arbeit  mit  angestrengter  Kraft 
durclizusetzen,  deren  Nothwendigkeit  Itir  den  theuersten  Zweck  ganz 
einleuchtet.  Zudem  erleichtert  Ja  Jeder  Fortschritt  die  Beschw'erde,  da 
er  bei  gesteigertem  Vermögen  erweiterte  Herrschaft  und  freiere  Be- 
wegung gewährt;  denn  mit  Jeder  neuen  Form,  deren  wir  mächtig  wer- 
den, erlangen  wir  für  unsern  Geist  nach  dieser  Seite  hinFreilicit,  und 
zwar  die  wahre  Freiheit,  die  darin  besteht,  dass  unsre  eignen  Gedanken 
und  Empfindungen  mit  der  allgemeinen  Vernünftigkeit  der  Kunst 
einig  sind. 

Auch  das  wird  nicht  nicdcrdrücken,  dass  wir  im  Beginnen 
uns  von  den  ungewohnten  Anfoderungen  befangen  fühlen,  uns 
nicht  so  frei  bewegen,  wie  vielleicht  zuvor  als  Naturalisten  in  irgend 
einer  durch  Routine  geläufig  gew^ordnen  Form.  Mögen  immer  durcli 
unsre  Studien  ein  Paar  Liedchen  oder  andre  Anläufe  gestört  werden  f 
Solche  Blümchen  bringt  Jeder  warme  Frühlingsbauch  wieder;  und 
wenn  es  nicht  wäre,  wenn  ein  Paar  vorzeitige  Blüthen  unsre  ganze 
Habe  ausmachen:  nun,  daun  wäj'’  eben  nichts  damit  verloren,  dann 
wäre  Komposition  gar  nicht  unser  Beruf.  Die  Kraft  zum  Lebens- 
berufe muss  das  Leben  mit  all  seinen  Mühen , Störungen  und  Ver- 
lockungen hindurch  aushaltcii;  wir  wollen  uns  Ja  nicht  Musiker 
nennen,  wenn  einige  Monde  sie  schwächen  könnten. 

lind  wir,  die  wir  der  ewigen  Kunst  uns  w eihn , werden  nicht 
mit  dem  Tage  geizen,  nicht  Bedenken  tragen,  ein  Paar  Jahr’  an 
'unsre  volle  Kräfligung  zu  setzen , wenn  wir  erst  wissen , dass  wir 
nicht  als  unreife  Schwächiinge  an  das  Werk  treten  und  es  voliführcn 
können.  Der  Eichbaum  astet  sich  durch  Jahrhunderte  empor, 
während  unter  ihm  eine  Grasschicht  auf  die  andere  welkt  und 
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vergeht.  Wir  kommen  auch  nimmer  zu  spät,  wenn  wir  nur  mit 
Kraft  und  Zeit  redlich  haushallen.  Hach  und  Händel  und  Gl  iick 
kamen  im  spätem  Mannesaiter  an  ihre  hohem  Schüpftingen,  Haydn 
war  als  sechzig-  und  siebzigjähriger  Greis  jung  genug,  alle  Reize 
des  Naturlebens  und  die  junge  Zärtlichkeit  seines  Hannchens  und 
Lukas  zu  singen. 

Aber  das  kann  feurige,  ehrgeizige  Jugend  einen  Augenblick 
lang  stutzig  machen , dass  neben  ibrem  strengen  Hemiihn  liier  und 
dort  Kunstgenossen  ohn'  alle  Beschwer  und  Rüstung  Erfolge,  Lohn 
und  Ruhm  die  Fülle  erbeuten.  Ja,  icii  kann  es  nicht  leugnen,  dass 
zu  jenen  Erfolgen , die  d’aiizösische  und  weischc  Tonsetzer  nicht 
blos  in  ihrem  Lande , sondern  auf  unsrer  Bühne  gewonnen  haben, 
dass  zu  jenen  oft  so  beliebt  gewordnen  und  ausgebreiteten  Virtuosen- 
komposilionen  die  strenge  \"orarbeit,  die  icli  fodere,  nicht  erfoderlich, 
dass  sic  vielleicht  sogar  hinderlicli  ist.  Denn  wer  erst  sie  vollführl, 
sich  an  ihr  rüstig  und  von  Eifer  glühend  hat  werden  lassen,  dem 
möchte  der  Leichtsinn  mangeln,  der  jenen  Tagauslieutern  statt  der 
Begeistrung  hilft,  dem  mochte  das  stolze  Gefülil  von  der  Hoheit  der 
Kunst  nicht  gestalten,  dem  Frohndiensl  einer  hin  und  her  taumelnden 
Menge  sich  hinzugeben. 

Wir  Andern  nun,  die  im  eignen  Geiste,  genährt  an  den  Werken 
der  grossen  Vorfaliren,  eine  höhere  Idee  von  der  Tonkunst  im  Busen 
tragen : wir  wollen  uns  hüten , dem  Gelüste  des  Tags  zu  geliorchen, 
eine  andre  Stimme  zu  hören,  als  die  unsers  künsllerisclien  Gewissens ; 
damit  uns  ja  nicht  die  demütliigcnde  Beklemmung  fasse  und  beuge, 
einst  vielleicht  alles  Aeusserllclie  erlangt,  aber  unsre  Idee,  uns  selbst 
und  den  seibslgewussten  Zweck  unsers  Daseins  verloren,  dahin- 
geworfen  zu  haben.  Und  fühlen  wir  die  natürliche  Regung,  im  An- 
dern uns  zu  erkennen,  für  unser  Werk  das  bestätigende  oder  zurccht- 
weiseiide  Urlelswort  anderswoher  zu  vernehmen : wohlan,  so  ist  uns 
ein  Areopagus  bestellt  In  den  umschwebenden  Geistern  der  voran- 
gegangnen Meister,  so  mögen  wir  uns  selber  sagen,  ob  wir  auf 
ihrer  Spur  uns  finden,  ob  wir  ernstlich  trachten  nach  der  Würde, 
ihrer  Reihe  wenn  auch  als  die  letzten,  aber  als  treue  Jünger  uns 
anzuschli  essen. 

Am  II.  Juli  1838. 
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Nachricht 

zur  vierten  und  fünften  Aus^^abe. 

Wie  die  dritte  Ausgal>e  zu  erheblichen  Umarbeitungen  llir  die 
höchst  wiebtige  in  aile  zusammengesetzte  Formen  eingreifende  Lehre 
von  der  Liedform  benutzt  worden  war:  so  hat  die  vierte  und  fünfte 
Ausgabe  enviinsebten  Anlass  gegeben , die  Anleitung  zum  Fugen- 
satze metbodisch  zu  Rirdern,  der,  unabhängig  von  Jeder  zufälligen 
Neigung  oder  Mode,  stets  seine  volle  Wichtigkeit  und  typische 
Bedeutung  in  der  Kunst  und  seine  unersetzliche  stählende  Kraft  für 
ihre  Jünger  behaupten  und  liewä’hren  wird.  Den  Lehrenden  und 
allen  eifrig  Slrebenden  ist  mittlerweile  meine  Methodik,  ,,Die 
Musik  des  neunzehnten  Jahrhunderts  und  ihre  Pflege“, 
dargeboten  und  aus  treuem  Sinne  für  die  gemeinsame  Saclie  gewid- 
met worden. 

ücriin,  am  4.  März  1864. 


.\.  B.  Mar.v. 
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1.  Aufgabe  des  zweiten  Theils. 

I)as  zweite  Buch  des  ersten  Theils  hat  die  unterste  Reihe  lon- 
kiinstlerischer  Aufgaben  erschlossen : die  Begleitung  gegebner  Melo- 
dien. Das  Hauptsächlichste  war  gegeben,  nämlich  die  zu  begleitende 
Melodie;  und  wir  hallen  ihr  nur  in  der  einfachsten  ihrem  Sinn  ent- 
sprechenden Weise  eine  Unterlage,  eine  Begleitung  unterstützender 
Stimmen,  zu  verschaffen.  Unsrer  Arbeit  war  also  nicht  das  Ganze, 
sondern  nur  ein  Theil,  und  zwar  die  Nebensache,  über- 
lassen; in  so  fern  waren  wir  bei  unscrm  Geschäfte  nicht  frei,  es 
war  dieses  Geschäft  ein  künstlerisches,  aber  untergeordnetes. 

Von  jetzt  an  wird  die  Aufgabe  sein,  ein  Ganzes  zu  schaf- 
fen. Oder,  — wenn  ja  etwas  gegeben  wird,  sei  es  nun  ein  Motiv, 
oder  Thema,  oder  eine  gauze  Melodie:  so  wird  nicht  dieses 
Gegebne,  sondern  das,  was  wir  daraus  oder  damit  her- 
vorbringen, oder  was  wir  dazu  thiin,  die  Hauptsache  sein. 

Alle  hierher  gehörigen  Aufgaben  fassen  w ir  unter  dem  Namen 
freie  Komposition 

zusammen;  erst  bei  ihnen  bethätigen  wir  uns  durchaus  in  der  Weise 
freier  Kunst,  die  nämlich  ihr  Werk  ganz  aus  sich  selber 
nach  ihrem  Gesetz  allein  hervorhringt , nicht  blos  zu  einem 
schon  Gegebnen  herantritt , um  es  zu  schmücken  , zu  unterstützen, 
oder  sonst  zu  mehren  und  zu  ändern. 

Allerdings  müssen  wir  aber  auch  hier  wieder  anerkennen , dass 
die.ee  Scheidung  sich  nicht  scharf  durch  alle  Gestaltungen  durchfüh- 
ren lässt.  Eine  blosse  Begleitung  (z.  B.  die  Begleitung  eines  Cho- 
rals, wie  sie  im  vorigen  Buche  gelehrt  worden)  kann  einen  Kunsl- 
zweck  vollkommen  erfüllen,  also  ein  vnllkommnes  Kunstwerk  sein. 
Und  wiederum  mehrere  von  den  bevorstehenden  Kunstformen  sind 
an  äusserliclie  Rücksichten,  oder  an  eine  gegebne  Hauptmelodic  ge- 
bunden, so  dass  sie  in  dieser  Hinsicht  nicht  schlechthin  frei  genannt 

1 * 
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werden  können,  dennoch  aber  sich  wiederum  zu  der  Geltung  eines 
wahrhaft  freien  Kunstwerkes  erheben , sobald  der  Geist  des  Schaf- 
fenden die  äus^.erliche  Rücksicht  oder  die  gegebne  Melodie  ganz  in 
die  Idee  seines  Werkes  hineingezogen , zu  einem  durchaus  einigen 
und  wesentlichen  Theil  seines  Schaffens  umgewandell  hat.  Allein 
dieses  Ineinanderfliessen  der  Gränzen  ist,  wie  wir  bereits  aus  dem 
ersten  Theile  (S.  9*)  wissen,  ein  Unvermeidliches  in  den  Gebieten 
geistigen  Schaifens.  Es  ist  so  wenig  zu  vermeiden  oder  etwa  als 
ein  Fehler  der  Dar.slellung  zu  achten , dass  wir  es  vielmehr  als 
einen  wesentlichen  Zug  in  der  Entwickelung  der  Kunst  immer  wer- 
den wiederkeliren  sehen;  und  dass,  wenn  wir  es  erst  recht  begrif- 
fen haben , es  uns  vielmehr  als  ein  Zeichen  wahrer  Lebendigkeit 
der  Kunstentwiekeliing  und  als  ein  Prüfstein  fü'r  die  Vollständigkeit 
der  Lehre  dienen  soll.  Nur  das  Todie  lässt  sieh  scharf  abschneiden 
und  zerlegen.  Das  Lebendige  waltet  und  wirkt  von  einem  Mittel- 
punkte , einem  Kern  aus  — man  kann  nicht  so  ganz  bestimmt  sagen, 
wie  weit?  Es  berührt  andres  Lebendige,  Ja  geht  diariii  über  oder 
nimmt  davon  auf;  und  indem  wir  dies  inne  werden,  überzeugen  wir 
uns,  dass  wir  sein  Walten  nach  dieser  Seite  hin  genügend  begleitet 
und  erkannt  haben. 


2.  Begriff  der  Kanstform. 

Wir  wollen  also  freie  Kunstwerke  hervorbringen  lernen.  Hier 
weiss  nun  Jeder,  dass  es  Kunstwerke  der  verschiedensten  Form 
giebt.  Selbst  der  oberflächlichste  Beobachter  kann  leicht  inne  wer- 
den, dass  ein  Tanz  oder  Marsch  sich  von  einer  Sonate  oder  Fuge 
schon  der  äussern  Gestaltung  nach  bestimmt  unterscheidet,  und  dass 
wiederum  alle  Märsche,  oder  alle  Walzer  unter  einander,  so  wie 
alle  Fugen  unter  einander,  trotz  aller  Abweichungen  im  Einzelnen, 
im  Allgemeinen  eine  gewisse  Aehulichkeil , eine  gewisse  Leberein- 
stimmung der  Form  zeigen. 

Wir  haben  nur  einige  allgemein  bekannte  und  leicht  unter- 
scheidbare Formen  genannt.  Aber  man  siebt  leicht,  dass  jedes 
Kunstwerk  seine  Form  haben  muss.  Denn  jedes  Kunstwerk  bat 
nothwendig  seinen  Anfang  und  sein  Ende,  also  seinen  Umfang;  es 
ist  aus  Theilen  verschiedner  Art,  verschiedner  Zahl,  — in  ver- 
scliiedner  Weise  zusanimengeselzl.  Der  Inbegriff  aller  dieser  Merk- 
male heisst  eben 

die  Form 


• Wo  auf  den  ersten  Tfaeit  der  Kompositions-  oder  eof  die  allg.  Musik- 
lehre  verwiesen  wird,  ist  stets  die  Seitenxaht  der  vierten  and,  für 
letztere,  der  fünften  Ausgabe  angegeben. 
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<|ps  Kimslwcrks;  Foriii  ist  die  Weise,  wie  der  Inhalt  des  Werks 
— die  Emptiiiduiig,  Vorstellung,  Idee  des  Komjionisten  — äusser- 
lieh , Gestalt  worden  ist,  und  man  bat  die  Form  des  Kunst- 
werks näher  und  bestimmter  als  die  Aeusserung,  als  das 
Aensserlicb-  — G es  t a 1 1 w e r d e n seines  Inhalts  zu  be- 
zeichnen. 

Hieraus  folgt  nun,  dass  es  so  viel  Formen  geben  kann,  als 
Kunstwerke,  obwohl  ganze  Massen  dieser  einzelnen  Formen,  wie 
wir  schon  oben  beispielwei.se  angelührt , in  gewissen  Haupt-  oder 
wesentlichen  Zügen  übereinstimmend  sein  können  und  dies  wirklich 
sind.  Der  Inbegriff  nun  der  Grundzüge , in  denen  eine  Masse  ein- 
zelner Kunstwerke  übereinstimmt , heisst 

Kunstform. 

Cs  ist  schon  aus  dem  obigen  Beispiel  klar,  dass  es  solcher 
Kuiistformen  mehrere  oder  viele  gehen  kann.  Ja,  wer  die  Uner- 
messlichkeit  und  Ljiibegränzbarkcit  des  geistigen  Lebens  kennt  und 
seine  Thäligkeit  in  den  Aufgaben  des  ersten  Theils  beobachtet  hat, 
wird  schon  voraussetzen,  dass  die  Zahl  der  Kunstf'oriiien  nicht  zu 
begränzen  ist,  dass  immer  neue  erfunden  werden  können  *.  Er 
wird  aber  aus  unserm  Verfahren  im  ersten  Theil  auch  schon  er- 
rat hen  , dass  es  gewisse  H a uptfor  ni  e n , von  diesen  abgeleitete 
und  aus  verscbiedneii  Haupt-  oder  abgeleiteten  Formen  zusammen- 
gesetzte oder  Mischformen  geben  muss,  durch  deren  Lnter- 
sebeidung  es  erst  möglich  und  leicht  wird , die  unermessliche  Reihe 
von  Gestalten  zu  überschaun  und  sich  unzueiguen. 

Die  Aufgabe  dieses  zweiten  Theils  der  Kompositionslehre  kön- 
nen wir  nun  näher  dabin  aussprechen:  dass  hier  die  Kunst  for- 
men gelehrt,  eine 

Formlehre 

gegeben  werden  soll. 


* Es  ist  an  sich  weder  ein  Verdienst  smeh  ein  Fehler,  wenn  Komponisten 
neue  Farmen  bitdeo,  sundeio  es  fragt  sich  jederzeit  und  in  Jedem  einzelnen 
Falle  nur;  ob  die  Form  — neu  oder  alt  — dem  Gedanken  vnllkoin- 
men  entspreche.  Nnr  dann  ist  ein  wahres  Kunstwerk  vorhanden,  sonst 
nicht,  mag  die  Form  auch  noch  so  geschickt  nachgebildet  sein.  Ist  aber  eine 
nene  Form  mit  Notbweodigkeit  bervorgetreten , dann  ist  sie  allerdings  als 
Erweiterung  des  Kuostgebiels  zu  achten.  So  bat  sich  Beethoven  io  iiiehrern 
vorzüglichen  Komposilionen  ganz  mit  den  schon  feststehndeu  Formen  begnügen 
kSiineu,  in  andern  Werken  h.it  er  dieselben  fester  ausgeprägt  oder  erweitert, 
iu  einigen  ganz  neue  Formen  bilden  müssen,  die  der  Knnst  neue  ^^'ege  nnd 
Ideenreiben  erschlossen  haben.  Anch  der  Verf.  ist  (z.  B.  im  Mose,  in  den 
vierhändigen  Fantasien,  in  der  Sonate  io  E u.  auf  neue  Formen  oder  neue 
tVeadnog  schon  vorbandner  gerührt  worden;  — und  bat  darüber  nur  das  Be- 
»nsstsein  ausznsprechen , dass  dies  nicht  gesucht,  sondern  innerlirh  und  künst- 
lerisch bedingt  wurde. 
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3-  Wesen  and  Nothwendigkeit  der  Formlehre 

Wir  haben  schon  anerkennen  müssen  , dass  unzählige  Formen 
der  Kunst  möglich  sind,  dass  es  im  Grunde  soviel  Formen,  als 
Kunstwerke  geben  kann.  Mögen  nun  auch  alle  diese  Formen  in 
gewisse  Klassen  zusammenlrelen  , mögen  ganze  Reihen  von  Kunst- 
werken, z.  ß.  alle  Fugen  oder  alle  Märsche,  in  gewissen  Grund- 
zügen ihrer  F'orm  üherelnstiminen  und  sich  eine  Anzahl  von  Haupt- 
forincn  oder  Kunstlörnicn , wie  wir  sie  oben  benannt  haben , aul- 
stellen  lassen;  so  würde  doch  die  Formlehre  nichts  als  eine  Samm- 
lung von  todlen  Modellen  sein , die  man  nicht  einmal  vollsländig  zu- 
saninienbriiigen  könnte , die  uns  in  der  Komposition  nicht  beleben 
und  lördcni , sondern  nur  hemmen  und  stören  könnten ; — wolerii 
nicht  allen  Formen  ein  tiel'er,  lebendiger  und  belebender  Grundge- 
danke unterläge.  Dieser  Grundgedanke,  der  alle  bis  auf  heute  schon 
vorhandne  und  alle  möglicher  Weise  noch  küiinig  hervortreteude 
Formen  trägt,  kann  hier  im  Voraus  nur  angedeiilet,  aber  erst  mit 
der  Vollendung  der  ganzen  Formlehre  dargelegt  und  erwiesen  wer- 
den. Doch  wird  der,  welcher  uns  in  der  Entwickelung  des  ersten 
Theils  der  Kompositionslehre  nachdenkend  gel'olgt  ist,  wohlvorbe- 
reilet  sein  zur  Auliiahme  dieses  Grundgedankens , — ja » er  wird 
ihn  mehr  oder  weniger  klar  schon  voraussetzen. 

Wir  haben  nämlich  schon  iiii  ersten  Tlieil  alle  die  verschied- 
iien  melodischen,  harmonischen  und  rhythmischen  Gestaltungen  als 
veruunrigemässe  Folgerungen  aus  den  einlächsten  Gruiidgeslallen 
sich  entwickeln  sehen , so  dass  die  Elemeutarlehre  alle  Elemenlar- 
gestallungeii  enthalten  oder  wenigstens  iiachweisen  und  rechtfertigen 
musste,  die  vernünlTligcr  Weise  statlhaben  können. 

Im  gleichen  Sinne  schreitet  nun  die  Formlehre  weiter.  Sie  lässt 
eine  Form  nach  der  andern  sich, aus  den  in  der  Elementarlehre  ge- 
fundnen  Grundlagen  vernunflgemäss  und  in  strenger  Folgerichtigkeit 
enttälteu,  so  dass  also  jede  einzelne  Form  in  der  Elementarlehre 
und  den  vorangegangnen  FormtSi  ihre  Kechllertigung  findet  und  mit 
der  X’ollendung  dei'  Formlehre  alle  möglichen  Kunstformen  auFge- 
wiesen  oder  wenigstens  nachgewiesen,  dem  .lünger  zu  eigner  .Aul- 
findung und  Herstellung  zugewiesen  sein  müssen. 

Hiermit  ist  also  ausgesprochen,  dass  jede  unsrer  Formen 
auf  \’  e r n u n f t 

beruht  und  in  dieser  ihrer  Grundlage 

künstlerische  Nothwendigkeit 
hat.  Eingedenk  unsers  früher  bewährten  Grundsatzes  * wollen  wir 
sogleich  aiissprecben,  dass  wir  nur  in  so  fern  irgend  eine  Form  als 

• Th.  I , S.  13  der  Komp.  - L. 
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recht  anerkeunen  und  uns  ihrer  bedienen,  uns  ihr  fügen  wollen, 
als  wir  ihre  vernünftige  und  künstlerische  Nothwendigkeit  erkannt 
haben. 

V^oQ  diesem  Gesichtspunkt  aus  fallt  nun  auch  ein  gefährliches 
Vorurlbeil,  das  man  in  Bezug  auf  Form  der  Kunstwerke  oft 
bei  den  lebhaftesten  und  begabtesten  Jüngern  und  Kunstfreunden 
antriSI,  ohne  Weiteres  weg.  Dem  unterrichteten  und  dabei  von 
Talent  und  Temperament  vorwärts  getriebnen  Neuling  in  der  Kunst 
erscheint  nämlich  die  Form  einstweilen  leicht  als  ein  blosser  Zwang, 
als  ein  Herkommen  ohne  weitern  Grund,  das  dem  freien  Künst- 
lei^eist  Fesseln  anlege  und  ihn  zwinge  von  dem  abzuweichen, 
was  eigentlich  in  ihm  gelegen , wozu  er  geneigt  und  bestimmt  ge- 
wesen. Dass  bisher  gewisse  Kunstwerke,  z.  B.  Sonaten  oder  Fugen, 
in  der  Form  unter  einander  ziemlich  übereinstimmend  gewesen, 
kann  zwar  nicht  verkannt  und  geleugnet  werden.  Aber  soll  daraus 
folgen , dass  wir  Neuere  und  Neueste  uns  zu  derselben  Form 
zwingen,  blos  weil  unsre  Vorgänger  sie  beliebt  haben?  Würde  eine 
Lnterwürligkeit  gegen  das  Herkömmliche  nicht  geradezu  zum 
Schlendrian  führen  und  Jeden  Fortschritt  unmöglich  machen? 
Wäre  es  nicht  vielmehr  zu  wünschen  , dass  ein  Jeder  sich  frei  und 
eigen  und  neu  entfaltete?  — 

Hiergegen  geben  wir  vor  Allem  zu  bedenken , ob  man  wohl 
wagen  darf,  von  einem  Mozart,  Beethoven,  von  allen  Meistern 
ohne  Ausnahme  anzunehmen:  sie  hätten  sich  einem  herkömmlichen 
Schlendrian  gefügt?  — oder  ob  man  wohl  sich  ableugnen  möchte, 
wie  eigenthümlich  sich  jeder  von  ihnen  in  seinen  Werken  gezeigt 
bat?  Wenn  mau  nun  gleichwohl  nicht  verkennen  kann,  dass  sie 
alle  bis  auf  einen  gewissen  Punkt  in  der  Form  übereinstimmend  ge- 
wesen und  dabei  wiederum  auch  Kaum  und  Möglichkeit  gefunden 
haben,  sich  von  diesen  zum  Grunde  liegenden  Formen  aus  frei 
und  eigenthümlich  zu  bewegen : so  muss  denn  doch  diesen  stets 
festgehaltnen  Formen  ein  tieferer  Grund  inwohneii , als  blos  her- 
kömmliche Gewohnheit!  Und  ferner,  wenn  man  einmal  bei  der  \'or- 
slelluiig  eines  Herkommens  stehen  bleiben  will : wie  ist  denn  ein 

solches  denkbar,  ohne  Grund  in  der  Wrnunft?  Wie  kann  irgend 
etwas  Herkommen  geworden  sein,  wenn  nicht  die  Kraft  der  Ueber- 
zeugung  es  hervorgerufen  und  die  Menschen  zur  Annahme  und  zum 
Festhallen  bewogen  hat?  So  führt  also  selbst  jene  oberllächlicbe 
Vorstellung,  — die  Kunstformen  seien  blos  hergebrachte,  her- 
kömmliche Gestaltungen,  — sogleich  zu  der  Einsicht  weiter,  dass 
diesen  Gestaltungen  V'ernunft,  und  zwar  ein  so  umfassender  und 
fortlebender  Gedanke  zum  Grunde  liegen  mü.sse , dass  sie  eben  so- 
genanntes Herkommen , bleibende  Form  haben  werden  können. 
Zum  blossen , gedankenlosen  Herkommen  erniedrigen  wir  sie  (oder 
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vielmehr  unser  Wirken]  nur  dann , wenn  wir  sie  hinnebmen , ohne 
auf  ihren  Vernunflgruiid  zurückzukebren.  Fühlen  wir  uns  dann  von 
ihneu  gedrückt  und  gehemmt,  so  ist  dies  nur  die  Strafe  dafür,  dass 
wir  sie  gedankenlos  aufgenommen  haben,  wie  es  nicht  dem  Künst- 
ler, sondern  dem  Handwerker  ziemt. 

Uns  ist  also  jede  Form  nichts  anders,  als 

einer  der  Wege,  auf  denen  die  künstlerisch 
schaffende  Vernunft  ihr  Werk  vollbringt; 
und  alle  Formen  insgesanimt  sind  uns 

der  Inbegriff  aller  der  Weisen , in  denen  die  künstlerische 
Vernunft  ihr  Werk,  die  Gesamnitheil  der  Kunstwerke  ber- 
vorbriugt. 

Jeden  dieser  Gedanken  werden  wir  in  uns  aufnehmen,  uns  zu 
eigen  inacbeu , indem  wir  ihn  thatsäciilich  ausführen,  das  heisst: 
iu  einem  Kunsigebilde  verwirklichen.  Durch  jeden  dieser  Gedanken 
werden  wir  um  eine  Richtung  des  Kuiistgeistes  reicher:  jeden  kön- 
nen und  müssen  wir  weiter  verfolgen  und  ausbilden,  nach  dem 
Beispiel  aller  Meister , die  genau  dasselbe  gethan  haben , ein  Jeder 
nach  seiner  Weise. 

Wenn  wir  in  solchem  Sinn  die  Formlehre  aulTassen , so  kann 
sie  uns  — dies  ist  klar  — nur  unendlich  viel  geben , nichts  aber 
nehmen.  Sie  giebt  uns  alle  Grundgedanken , die  in  den  Werken 
der  bisherigen  Künstler  hervorgelreten  sind , zu  eigen  und  zu  leben- 
digem eignem  Weiterschreiten;  und  lässt  uns  Alles,  was  wir  Eig- 
nes und  Vernunftgemässes  schon  besitzen  oder  künftig  aus  uns  her- 
vorbeben. Ja,  wenn  selbst  die  Formlehre  eine  Lücke  Hesse,  einen 
der  Wege  künstlerischen  Wirkens  überginge:  so  würde  sie  diesen 
wenigstens  nicht  versperren,  also  auch  hier  uns  nicht  beschränken: 
sie  würde  vielmehr  selbst  auf  ihn  Hinweisen,  indem  sie  alle  andern 
Wege  nebeneinander  zeigte. 

4-  Das  Terhkltniss  des  Jüngers  xn  den  Formen. 

Nach  der  obigen  Erläuterung  ist  nun  der  Jünger  sicher,  da.ss 
er  auch  in  diesem  zweiten  Tbeil  nicht  unter  willkübriiche  Gebo- 
te, unter  Handwerkszwang  gestellt,  sondern  als  Künstler  behan- 
delt und  beschäftigt  wird;  für  ihn  wie  für  den  gereiften  Künstler 
hat  die  Formlehre  und  jedes  ihrer  Gesetze  nur  in  so  fern  Gültig- 
keit, als  seine  eigne  V'ernunfl  und  sein  künstlerisches  Gewissen  sie 
anerkennen  müssen. 

Nur  zweierlei  ist  hierbei  noch  zu  bedenken: 

Erstens  wissen  wir  bereits,  dass  es  viele  Kunstformen  giebt, 
deren  jede  vernünftig,  also  nothwendig  ist;  wir  sehen  auch  voraus. 
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V erhältniss  des  Jüngers  zu  den  Formen. 

dass  eine  sich  aus  der  andern  entwickeln  wird,  wie  die  im  ersten 
Tbeil  aufgewieseneii  Geslaltuiigeii.  Die  Bildung  des  Künstlers  ist 
daher  nicht  anders  zu  vollenden,  als  indem  er  die  Formlehre 
vollständig  durcharbeitet.  Jede  Form  für  sich  allein  ist 
nur  einseitig.  Wäre  es  möglich,  sich  in  einer  einzelnen  allein 
noch  so  hoch  zu  vollenden , so  würde  unsre  Vollendung  und  unser 
Wirken  die  armseligste  Einseitigkeit  an  sich  haben.  Nur  wer  getreu 
das  Studium  vollendet,  wer  alle  Formen  durcharbeitet  und  sich  un- 
eignet,  nur  der  erhebt  sich  über  jede  Einseitigkeit,  entwickelt  sei- 
nen Geist  nach  allen  Seiten;  nur  der  gelaugt  zu  künstlerischer  Frei- 
heit, die  darin  besteht,  .4lles  mit  Sicherheit  und  Leichtigkeit  vnll- 
fiibren  zu  können , was  der  in  uns  webende  Kunstgeist  vernunnge- 
luäss  ersonnen  haben , ahnen  und  wollen  kann. 

Zweitens  ist  Lehre  und  Bildung,  wie  sich  von  selbst  ver- 
steht, nur  unter  der  Bedingung  möglich  , dass  der  Jünger  sich  dem 
Gang  der  Lehre  und  ihren  einzelnen  Aufgaben  unterziehe.  Dies 
ist  nun  der  einzige  Moment  einer  gewissen  Unfreiheit  in  der  gan- 
zen Lehre;  der  Schüler  kann  als  solcher  nicht  wählen,  sondern 
muss  sich  der  Aufgabe  unterziehn,  die  nach  dem  Lehrgänge  von 
ihm  gefodert  wird,  während  der  freie  Künstler  entweder  die  Form, 
in  der  er  bilden  will,  nach  eignem  Ermessen  vorausbestimmt,  oder 
vermöge  der  schon  erlangten  Durchbildung  und  Reife  die  ihn  er- 
fdllende  Idee  oder  Empfindung  frei  wallen  lässt , die  sich  ohne  wei- 
tere Vorausbestimmung  in  einer  schon  vorhandnen  oder  auch  in 
einer  neu  enistehnden  Form  verwirklicht. 

Allein  die  Nothweudigkeil  der  Zucht  und  Folgsamkeit  ist  jedem 
Nachdenkeuden  von  selbst  einleuchtend.  Der  Lohn  dieser  Folg- 
samkeit und  Treue  ist  eben  das  Gelangen  zur  wahren  Künsller- 
freibeil,  die  da  vollbringen  kann,  was  unser  Geist  ersonnen, 
und  die  gar  weit  absieht  von  jener  Schwärmerei  der  Undurch- 
bildelen  in  halt-  und  erfolglosen  Träumen,  und  der  Nachbildne- 
rei derer,  die  ^wissentlich  oder  unwissentlich  sich  an  einzelne  Mu- 
ster hallen , weil  ihnen  keine  allseilige  Bildung  zur  Freiheit  und 
Selbständigkeit  geholfen  hat. 

Das  Zeichen  vollendeter  Lehrjahre  ist:  dass  uns  alle  For- 
men durchaus  gleich  begreiflich,  gleich  leicht  dar- 
stellbar and  gleich  lebendig ‘^geworden  seien.  Hierhin 
zu  führen , ist  die  Aufgabe  dieses  zweiten  Theils.  Ausgeschlossen 
von  ihm  bleiben  nur  diejenigen  Formen,  die  sich  am  besten  gleich 
in  .Anwendung  auf  bestimmte  Musikorgane  * fassen  und  desshalb  der 
Lehre  vom  Vokal-  nnd  Instrumentalsatze  überlassen  bleiben. 


* Wir  versleba  ijaruntrr  alle  Inslrumeate  und  Sinsstimmeo.  Vergl.  des 
Verf.  altgem.  Musikirhre,  S.  139. 
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5.  Geschäft  des  Sch&lers. 


Von  Seiten  des  Schülers  wird , w ic  schon  ini  ersten  Tiieil  der 
Lehre,  unablässiges  Bilden  neben  getreuer  Befolgung  des  Lehrgan- 
ges gefodert.  Es  muss  jede  Form,  und  zwar  Jede  so  lange  geübt 
werden,  bis  sie  vollkommen  sein  eigen  geworden  ist,  bis  er  sie 
mit  vollkoramner  Sicherheit  und  Leichtigkeit  darstellen  kann.  Diese 
Formbildung  kann  aber  keineswegs  blos  durch  technische  l'ebung 
erlangt  werden.  Denn  die  Hunstformen  sind,  wie  wir  schon  ge- 
sehen haben,  nicht  todle  Leisten,  über  die  die  Musik  zurecbigelegl 
und  zugeschnitten  wird;  sie  sind  Ausdrücke,  .‘\u$prägungen  der 
künstlerischen  Vernunft,  und  können  nur  dui'ch  L'eberzeiiguug  und 
Aiitheil  der  V^ernunft  erworben  werden. 

Das  Zeichen  aber,  dass  man  eine  Hunslform  in  rechter  Art  er- 
worben, ist:  dass  man  sich  in  ihr  mit  Freiheit  und  .An- 
t h e i I der  Seele  bewege,  in  ihr  mit  k ü ii  s 1 1 e r i s c h e in  In- 
teresse und  Behagen  schaffe.  Wem  die  Form  Last  oder 
Fessel  ist,  der  besitzt  sie  noch  nicht. 


6.  Nächster  Vortheil  des  Schälers. 

Sobald  man  den  Begriff  der  Formbildung  richtig  fasst  und  sich 
ihm  treu  widmet,  äussert  sie  mächtigen  Einfluss  auf  den  Geist  des 
Schülers,  indem  sie  seine  Errindiingskraft  zu  verhundertfälligen  und 
zugleich  zu  sichern,  ihm  jene  wohlthiiende  Festigkeit  und  Sicherheit 
des  Geniüths  zu  ertheilen  vermag,  ohne  die  beglückendes  und  er- 
folgreiches künstlerisches  SchalTen  undenkbar  ist. 

Denn  jedem  einigermaassen  Begabten  und  Angeregten  schwe- 
ben eine  Menge  unbestimmterer  Anklänge  und  \'orstelluiigen  vor, 
die  zum  Theil  aus  tiefem  Geniiith  entsprossen  sein  können , in  dem 
unausgebildeten , unaufgeklärten  Geist  aber  vergebens  nach  bestimm- 
ter, sichrer  Gestalt  ringen.  Hier  ist  der  Ursprung  jenes  namen- 
losen Drangs  und  \’erlangens  ohne  Erfolg,  jenes  hastigen  Ergrei- 
fens,  Lmbildens,  Aufgebens  einer  Form  ohne  t'ollendung,  jener 
Aufregung  und  Anstrengung  edler  Geisteskräfte  ohne  Gelingen  , ol| 
iin  Grund  ohne  bestimmtes  Ziel,  also  von  Haus  aus  ohne  HofTiiung. 
Die  Verständniss  der  Form  bewirkt  schon  auf  der  Stufe  des  Schü- 
lers, dass  aus  diesem  durcheinander  flirrenden  Chaos  von  Keimen 
und  Halbgestaltcn  in  jedem  Augenblick  des  Schaffens,  für* jede  Un- 
ternehmung nur  das  für  diesen  einen  bestimmten  Zweck  Geeignete 
hervorgezogeii  und  mit  Beseitigung  alles  Fremden  oder  Unbestimm- 
ten vollendet  werde.  Jeder  weitere  Schritt  zieht  mehr  des  Einzel- 
nen aus  der  wirren  Masse  hervor  zu  bestimmtem  Dasein , und  er- 
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höhl  ilie  Kraft,  Fremdes  zu  Verwirruog  Drängendes  fern  zu  hallen 
und  jeden  Keim  nach  seiner  Weise  aufzuziehen  und  sich  vollenden 
zu  lassen. 

Und  hier  tröste  sich  der  feurige  Jünger  der  Schmerzen,  die 
ihm  die  Folgsamkeit  gegen  die  Formlehre  allerdings  auferlegt.  Wie 
ofl  möchte  sich  ein  lebendiger  empfundenes  Motiv  gern  ganz  wo 
anders  hinwenden  und  ausbreiten,  als  die  eben  Jetzt  gebotene  Form 
will  und  erlaubt!  Wie  oft  möchte  sich  in  den  Figurationen  und 
Fogen  eine  lebhaft  empfundene  Stimme  selbständiger  ergehn  und 
vollenden,  während  die  Form  unnachlässlich  — und  hier  für  das 
augenblickliche  Gefühl  des  Schülers  sogar  störend  — ganz  Andres, 
Hinwendung  oder  Rückkehr  auf  die  übrigen  gleich  berechtigten  Stim- 
men fodert ! 

Hier  muss  nun  in  der  Thal  die  Form  augenblicklich  als  Fessel 
empfunden  werden.  Allein  nur  das  willkührlichc , zuchtlose  Ver- 
langen fühlt  sich  in  uns  durch  Veriiunftnothweudigkeil  gefesselt; 
die  Entfesselung  würde  in  jenes  chaotische  Treiben  zurückfübren. 
Der  zuchtvolle  Geist  begreift,  dass  die  Form  nichts  nimmt,  son- 
dern eine  bestimmte  Gestalt  giebt,  und  ihm  dazu  unbenommen  lässt, 
jenem  von  ihr  abrufenden  Gefühl  oder  V^erlangen  in  einem  zweiten 
oder  fernem  Gebilde  zu  entsprechen , jetzt  — um  das  obige  Bei- 
spiel wieder  zu  ergreifen  — die  Figuration  oder  Fuge  zu  vollen- 
den, daun  aber  jene  Motive  oder  die  begünstigte  Stimme  in  einer 
andern  Form  zu  freierer  Geltung  zu  bringen. 

Ohnehin  muss  der  Künstler  vermögen,  eine  Gestalt  neben  der 
andern  festzuhalten  und  auszutragen;  geistige  Geburten  verlangen 
ihre  Zeit  der  Reife  und  Kräftigung,  wie  leibliche.  Ja  ofl  genug 
ist  man  zu  längerm  schmerzlichem  Harren , als  die  Sache  fodert, 
nothgedrungen. 


7.  Stimmang  zur  Arbeit- 

Wenn  wir  nun  die  Pflicht  anerkennen,  alle  Formen  durchzu- 
arbeilen  ohne  Nachgiebigkeit  gegen  unsre  besondre  oder  augenblick- 
liche Nei  gung:  so  müssen  wir  auch  in  jedem  einzelnen  Falle  frisch 
Hand  an  das  Werk  legen , nicht  die  Zeit  und  den  rüstigen  Augen- 
blick verpassen,  indem  wir  auf  eine  günstigere  oder  die  beste  Zeit 
und  Stimmung  warten.  Auch  hier  haben  wir  uns  vor  der  irrigen 
Auffassung  einer  an  sich  unbestreitbaren  Wahrheit  zu  hüten.  Es 
ist  wahr,  dass  jene  Erhebung  des  Geistes  — die  künstlerische  ße- 
ffisleruiig  — welche  allein  das  volle  Gelingen  künstlerischen  Schn' 
lens  verheisst,  nicht  willkührlich  hervorgerufen  werden  kann,  i 
uns  keineswegs  zu  jeder  Stunde  vergönnt  ist.  Wenn  wir  u’ 

•lurch  den  Lehrgang  zu  .Arbeiten  bestimmen  und  uns  den  T 
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Arbeit  vorschreiben  lassen:  so  wird  dieses  höchste  Gelingen  nicht, 
oder  nicht  immer,  zu  erwarten  sein.  Aber  — kann  es  der  Jün- 
ger sich  überhaupt  versprechen?  will  er,  um  unzeitig  die  V^ollendung 
eines  einzelnen  Werkes  zu  erzwingen , seine  Bildungs-  und  Vor- 
bereitungszeit in  das  Unbestimmte  verlängern , oder  vielmehr  ver- 
passen? Man  sieht  leicht  ein,  dass  dies  mit  einem  geordneten  und 
wirksamen  Lehrgang  unvereinbar  ist.  Der  Jünger  soll  nicht  schlaff 
oder  leichtfertig  den  ersten  besten  Einfall  zum  Stoff  nehmen;  sein 
Selbstgefühl  soll  das  schlechthin  Fluche  oder  Gemeine  von  sich  wei- 
sen. Aber  was  ihm  der  Aufgabe  des  Studiums  und  seinem  Selbst- 
bewusstsein nicht  unpassend  und  unangemessen  erscheint,  was  ge- 
eignet ist , seinen  Eifer  für  die  Arbeit  wenigstens  zu  erhalten , wenn 
auch  nicht  zu  erhöhn : das  soll  er  frisch  ergreifen  und  Besseres  für 
künftige  Arbeiten  hoffen,  ist  dies  auch  nicht  ein  hohes  Beginnen 
zu  nennen,  so  widerspricht  es  doch  keineswegs  der  künstlerischen 
Natur.  Von  allen  unsern  Meistern , ohne  Ausnahme , besitzen  wir 
Werke,  die  unverkennbar  einen  nicht  hohem  Anfang  genommen 
und  erst  im  Werden  sich  mit  edlerer  Glut,  mit  tieferm  Inhalt  er- 
füllt haben.  V'iel  wahrhafte  Kunstwerke  wären  ungeschrieben  ge- 
blieben und  schwerlich  Ein  Künstler  hätte  die  Meisterschaft  er- 
langt, wenn  man  in  einer  .Art  von  geistiger  Prüderie  die  Feder 
nicht  ergreifen  wollte,  als  auf  den  höchsten  Buf.  Der  Eifer  des 
Arbeitens  steigert  unsre  Kraft  bei  jedem  redlichen  und  beharrlichen 
Streben,  und  die  bestimmte  Form  selbst  zieht  den  ihr  eignen  nicht 
unwürdigen  Stoff  aus  dem  Chaos  unbestimmter  Vorstellungen  her- 
aus, das  in  jedem  strebenden  Geiste  gährt. 

So , und  nicht  anders  darf  auch  nur  von  den  im  Werke  gegeb- 
nen Beispielen  geurtheilt  werden.  Nicht  künstlerische  Erregung, 
der  Lehrzweck  hat  sie  diktirt,  und  es  wäre  ganz  unnütz  gewesen, 
in  ihnen  nach  künstlerischer  Wichtigkeit  zu  trachten,  es  wäre  daher 
auch  widersinnig,  sie  als  Kunstwerke  aufnehmen  und  beurtheileu 
zu  wollen.  Absichtlich  ist  sogar  meistens  der  geringere  Stoff  dem 
bedeutendem  vorgezogen  worden , aus  Gründen , die  sieb  aus  dem 
Gang  der  Lehre  ergeben. 


h, 

ten  \ 
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Einleitung. 


1.  Anknüpfung  an  den  ersten  Theil. 

Die  AnTan^e  der  Poroienlwit-keluiig  sind  sclioii  im  rrsteii  Buche 
gegeben.  Hier  ist  Melodie,  Harmonie,  Modulation  entstanden;  in 
ihnen  wurden  auch  die  drei  Grundformen  aller  musikalischen  Ge- 
staltung: Gang,  Satz,  Periode  — aufgewiesen.  In  der  letz- 
tem besitzen  wir  die  erste  in  sich  selbst  vollkommen  uusgebildete 
Gestaltung,  also  die  erste  Kunstform.  Wir  haben  sie  schon 
in  der  einstimmigen  Komposition  und  bei  der  Anwendung  der  Nalur- 
harmonie  zu  einfachen  oder  zwei-  und  dreitheiligeii  Liedsätzen  be- 
nutzt. Dort  aber  war  diese  Form  nur  Mittel  zu  dem  Zweck,  unscrii 
Sinn  einstweilen  am  nächslliegenden  Tonstoffe  nach  der  rhythmisch- 
melodischen Seite  hin  auszubilden.  Erst  später  sind  wir  zu  dem  Voll- 
besitz der  harmonischen  und  modulatorischen  Mittel  gelangt. 

An  dieser  früh  gefundnen  ersten  Kunstform  knüpfen  wir  wieder 
an.  Wir  kehren  aber  zu  ihr  zurück,  ausgerüstet  mit  allen  Mitteln 
der  Harmonie  und  Stimmführung,  und  trachten  danach,  jede  Aufgabe 
in  allen  ihren  Bestandtheilen  zugleich  zu  erfassen.  Nicht  also  soll 
erst  eine  Hauptmelodie  erfunden,  dann  Harmonie  dazu  ersonnen,  cnil- 
lich  die  Stimmführung  ausgearbeitet  werden.  Sondern  wir  wollen, 
so  weil  und  so  bald  es  uns  möglich  ist,  Melodie  die 
etwaige  H a u p I s li  mm  e)  mit  Harmonie  und  der  Führung 
der  N e b e IIS  l i m m e II  zugleich  erfinden. 

2.  Methode  der  Arbeit 

Allein  selbst  dem  Meister  ist  dies  bei  schwierigem,  umfassendeni 
Aufgaben  nicht  immer  möglich.  Wir  müssen  daher  zu  unsrer  allen 
Maxime  (Th.  I,  S.  27)  Zuflucht  nehmen.  Wo  uns  das  Ganze 
des  unternommenen  Werks  nicht  klar  vor  Augen  steht,  wollen  wir 
vorerst  das,  was  gewiss  ist,  was  wir  bereits  als  sicher  und  recht 
erkannt  haben,  notiren,  für  das  L’ebrige  Lücke  lassen,  und  vor  Al- 
lem danach  trachten,  die  Komposition  wo  möglich  in  Einem  Zuge  bis 
zu  Ende  zu  entwerfen.  Noch  einmal  und  noch  dringender  präge  sich 
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der  Schüler  den  in  der  Eiiileilun;'  des  ersten  Theils  gegebnen  Grund- 
satz ein:  Scharf  und  klar  und  frei  ersinnen,  rasch  und 
kühn  ent  wer  Ten,  gewissenhaft,  eigensinnig  prüfen,  mit 
Sorgsamkeit  und  Sauberkeit  ausführen.  Was  er  ersonnen, 
dafür  dürfen  ihm  — wofern  es  nur  recht  ist  — nimmer  die  Mittel 
fehlen;  er  darf  es  nur  aus  der  L'eherzeiigung , dass  cs  falsch  und 
unrecht  sei,  niemals  wegen  irgend  einer  technischen  Verlegenheit  oder 
eines  anscheinenden  augenblicklichen  Mangels  an  Kräften  aufgeben 
oder  ändern.  Der  Entwurf  muss  scharf  geprüft  und  ohne  Rücksicht 
auf  Vorliebe  oder  Bequemlichkeit  geändert  oder  verworfen  werden, 
wenn  er  sich  fehlerhaft  zeigt.  Ist  er  einmal  festgestellt , so  werde 
er  mit  Sorgsamkeit  und  Liebe,  aber  ohne  Peinlichkeit  und  Aengst- 
lichkeit  ausgeführt. 


3.  Warnung  vor  zwei  Fehlern. 

Vor  Zweierlei  hüte  sich  der  Schüler. 

Erstens  meide  er  bei  dem  Erfinden  und  Prüfen  des  Entwurfs 
jenes  grüblerische  Wesen,  das  sich  ewig  mit  dem  Zweifel  abquält: 
ob  nicht  noch  andre  Wege  da  seien,  auf  denen  man  ebeu  so  wohl 
oder  besser  fortfahren  könne?  und  das  sich  nicht  eher  zufrieden 
geben  möchte,  als  bis  ein  Besseres  oder  das  Allerbeste  herausge- 
bracht  ist.  Dieser  hypochondrische  Kost  zerfrisst  die  Schärfe  und 
Stärke  unsrer  Thatkraft,  und  bezeugt  eine  Verirrung  vom  künst- 
lerischen Standpunkt  oder  sein  völliges  Verkennen.  Denn  es  giebt 
auf  jedem  Punkte  künstlerischen  Arbeilens  (wie  schon  der  erste 
Theil  gezeigt  hat]  unzählige  Wege,  die  möglicher  Weise  genom- 
men werden  könnten , und  man  würde  niemals  einen  Schritt  weiter 
kommen , wollte  man  sich  aufhalten , sie  alle  herauszusueben,  — 
oder  gar  berechnen , welcher  der  bessere  oder  allerbeste  sei.  Dem 
gereiften  Künstler  giebt  innere  Anschauung,  oder  Begeisterung  ver- 
bunden mit  V'ollbewusstsein  den  Weg  au , den  er  eben  jetzt  zu  gehn 
hat;  der  Schüler  .soll  den  nicht  mit  Unrecht  bciretnen  fortgehn  und 
die  daneben  sichtbaren  zu  zweiten  und  fernem  Werken  aullieben. 
So  wird  er  sich  frisch  und  mutbig  erhallen  und  von  Werk  zu  Werk 
vorwärts  schreiten.  Mit  allem  erdenklichen  Grübeln  und  Bessern 
würde  er  doch  an  einem  einzigen  oder  wenigen  Werken  nicht  aus- 
iernen;  es  bedarf  dazu  unausgesetzten  Arbeilens  und  frischen  Vn||- 
endens  möglichst  vieler. 

Zweitens  meide  er  bei  der  Ausführung  zu  ängstliches,  an 
das  Kleinliche  und  Weichliche  gehendes  Ausbilden  und  Ausfeilen, 
das  leicht  die  Stärke  und  Geradheit  eines  gelungnen  Entwurfs  zer- 
bricht oder  bis  zur  Unwirksamkeit  umhüllt.  Es  soll  jede  Stimme, 
ja  jeder  Stimmsobrilt  erwogen,  berichtigt,  verbessert  werden.  Aber 
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oberster  Richter  dabei  soll  die  Idee  des  Ganzen  sein.  Ein  warnen- 
des Beispiel  würden  die  angeblichen  V'erbesserungen  Bach’ scher 
Choräle  sein , die  wir  Tlieil  I,  S.  557  u.  f.  vorgeschlagen  haben, 
wären  wir  nicht  schon  dort  auf  den  tiefem  Grund  zurückgegangen 
und  hätten  uns  von  dem  V'^orzug  der  Bach’schen  Arbeit  vor  allen 
Verbesserungen  aus  niederm  Gesichtspunkt  überzeugt. 

4.  Vortheil  der  Arbeit. 

Unsre  Arbeit  wird,  wie  gesagt,  Melodie  und  Harmonie,  oder 
mehrere  Stimmen  zugleich  verbunden  in  das  Leben  treten  lassen ; 
es  versteht  sich  von  selbst,  dass  dabei  auch  das  rhythmische  Ele- 
ment thätig  wird.  Wir  setzen  also  mehr  Mittel,  als  früher,  zu  gleicher 
Zeit  in  Bewegung. 

Hier  ist  es  nun  grösster  Vortlieil,  sich  nie  einer  Seite  al- 
lein zu  überlassen.  Führt  uns  die  Hauptstiinme  in  einer  glückli- 
chen, fliessenden  Melodie  fort,  so  wollen  wir  die  Harmonie  und  das 
Motiv  oder  doch  den  Rhythmus  der  Begleitung  mindestens  in  flüchti- 
gen Andeutungen  aufzugreifen  und  festzuhalten  trachten.  Steht  uns 
der  Gang  der  Modulation  klar  vor  Augen , so  wollen  wir  wenigstens 
einen  Hauptpunkt  für  die  Melodie  zu  fassen  versuchen.  Haben  wir 
einen  oder  den  andern  Theil  unseres  Gebildes  eine  Zeit  lang  versäu- 
men müssen;  so  wollen  wir  uns  als  seinen  Schuldner  er- 
kennen, und  nicht  eher  zufrieden  geben,  bis  er  Genugtbuung 
für  die  Versäumniss  erhalten  hat. 

Der  Vortheil  dieses  Verfahrens,  wenn  er  erst  Gewohnheit  wor- 
den, ist  unberechenbar.  Es  bringt  dahin,  dass  uns  niemals  Stoff  und 
Anknüpfung  bei  der  Ausführung  unsrer  Arbeiten  fehlen  kann : es 
giebt  in  der  Haiiptmelodie , in  dem  Gang  jeder  Stimme,  in  der  Har- 
monie, ini  Rhythmus,  in  Jedem  Motiv  eben  so  viel  Fäden  in 
die  Hand , an  denen  wir  das  Tongewebe  fortsetzen  und  vollenden 
können,  von  denen  wir  einen  zweiten  und  dritten  hervorziehn  kön- 
nen, wenn  der  erste  nicht  weiter  zu  langen  scheint.  Man  muss  stets 
alle , oder  wenigstens  ihrer  zwei  sicher  in  Händen  haben. 


Marx,  Kooip.'L.  M.  3.  Aufl. 
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Brate  Abtheilang. 

Die  freie  Liedform. 

Jedes  Tonstück,  das  nur  einen  einzigen  Gedanken,  — oder  nur 

einen  Hauptgedanken  in  Salz Perioden zwei-  oder  dreilhei- 

liger  Form  in  sich  fasst,  bezeichnen  wir  ffh.  1,  S.  64]  mildem  Na- 
men Lied,  gleichviel,  ob  es  für  den  Gesang  bestiniml  ist,  oder  nicht. 
Wir  müssen  uns  schon  dieses  Ausdrucks  in  Ermangelung  eines  pas- 
sendem bedienen,  obwohl  er  bekanntlich  in  der  Sprache  des  gewöhn- 
lichen Lebens  zunächst  eine  bestimmte  Klasse  von  Gesängen  und  Ge- 
dichten bezeichnet*. 

Wir  haben  diese  Form  bekanntlich  schon  im  ersten  Theil  be- 
nutzt, aber  mehr  zu  Lehrzwecken  oder  zur  Ermunterung  des  Sinns. 
Jetzt  wollen  wir  ihr  wirkliche  Kompositionen  abgew'innen , sie  also 
um  ihrer  selbst  willen  und  zu  Kunstzweckeu  gebrauchen ; und  zwar 
soll  dies  mit  Benutzung  »Iler  Mittel  und  sonstigen  Ergebnisse  des 
ersten  Theils  gesrhehn.  Es  wird  also  der  sichre  Besitz  seines  gan- 
zen Inhalts  vorausgesetzt,  und  wir  werden  zwar  wieder  lief  un- 
ten, mit  den  geringsten  Mitteln  beginnen,  auch  Anfangs  ziemlich 
langsam  fortschreilen , nachher  aber  um  so  mehr  dem  ergänzenden 
Fleisse  des  Schülers  überlassen  dürfen**. 

Die  Liedform  kann  entweder  für  reine  Kunstzwecke,  um  in 
ihr  eine  Komposition  zu  bilden,  benutzt  werden,  oder  sie  kann  sich 
fremden  Zwecken  widmen , z.  B.  um  als  Marscli  oder  Tanz  eine 
Handlung  oder  Bewegung  zu  leiten  und  zu  begleiten.  Im  letztem 
Falle  niu.ss  die  Komposition  auf  die  Art  der  Bewegung  und  den  Sinn 
der  Handlung  eingchn , also  einen  voraus  bestimmten , von  aussen 
gegebnen  Karakter  annchmen  und  durchführen.  Im  erstem  Falle  nen- 
nen wir  die  Komposition  das  freie  Lied;  von  dem  andern  Falle 


* Die  (nach  der  Kestaetznni;  dieses  Formoamens  im  obigen  Sinn  in  der  er- 
sten Ausgabe  des  Lehrbuchs)  von  mehrero  Komponisten  hrraiisgegebnen  »Lieder 
ohne  Worte»  gehliren  nur  theilweis  unter  den  Begriff  der  Liedform;  zum 
Theil  haben  sie  Rondo-  und  noch  andre  Formen,  die  der  dritte  Band  des  Lebr- 
biiehs  abhanden.  Dasselbe  gilt  von  den  Kompositionen  gleicher  Tendenz,  die 
früher  unter  dem  .\iinen  niverfttteinrns  , Uagatellet  (wir  erinnern  an  die  ge- 
nialen Noiivellet  bagatr/let  von  Beethoven)  herausgegeben  worden. 

**  Besonders  forderlich  werden  uns  die  im  ersten  Theil  angestellten  Liebun- 
geu  io  der  Begteitung  gegebner  weltlicher  Melodien  (S.  40t)  u.  If.)  .«ein. 
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heben  wir  die  beiden  wichtigsten  Anwendungen,  Marsch  und  Tanz, 
hervor. 

Wir  beginnen  mit  dem  freien  Lied  und  gehn  später  zu  den  an- 
gewandten Liedformen  über.  So  leicht  und  vulgär  letztere  zum  Tlieil 
auch  seien,  so  wichtig  ist  doch  ihre  Durcharbeitung*;  denn  sie  re- 
gen durch  die  Bestimmtheit  ihrer  Aufgabe  zu  einem  bestimmt  karak- 
teristischen  Streben  an  und  bilden  vorzugsweise  den  rhvthmischen 
Sinn  aus,  während  der  Geist  der  Töne  ohnehin  bedenklich  genug 
in  das  Cnbestimmte  zu  verlocken  strebt  und  die  später  zur  Uebung 
kommenden  Formen  bereits  eine  gewisse  Festigkeit  und  Zuverlässig- 
keit des  rhythmischen  Geschäfts  vorausselzen,  da  sie  die  rhvthmischen 
Glieder  und  Abschnitte  eher  verhüllen,  als  olfenbaren. 


Erster- .\bschnitt. 

Die  LiedkompoMitioii  in  Satzforni. 

Wir  beginnen  nach  schon  bekannter  Weise  mit  der  einfachsten 
hier  anwendbaren  Form,  der  des  Satzes.  Der  Gang  [Th.  1,  S.  30) 
hat  an  sich  keinen  bestimmten  Abschluss,  kann  also  keinen  Für  sich 
befriedigenden  Gedanken  offenbaren;  wohl  aber  ist  beides  mit  dem 
Satze  der  Fall.  Unser  Salz  ans  Th.  I,  No.  5,  z.  B. 


ist,  wie  wir  Th.  i,  S.  28  erkannt,  ein  durchaus  in  sich  selber  be- 
friedigend ahgeschlossner  Gedanke,  gleichviel,  ob  sein  Inhalt  uns 
neu  und  bedeutend  erscheint,  oder  nicht. 

Wir  könnten  also  mit  ihm  wieder  beginnen , nur  müsste  er  be- 
gleitet werden**. 


* Die  grössten  und  ernslstrebendslen  Meister  haben  den  Anban  dieser  Formen 
lieht  versehmäbt.  Seb.  Bich  und  Händet,  wie  später  Gtuck,  Haydn  nnd 
Moxart  haben  viel  und  mancberlei  Tanze  geschrieben. 

**  Die  Satze  sind  fast  ohne  Ausnahme  ungünstig  dargestetit,  sie  haben  der 
Raoaersparoiss  wegen  inf  eine  Zeile  zusammengedrängt , oft  zu  hoch  gesetzt, 
fast  immer  zu  boeb  begleitet  werden  iniisseo.  Allein  über  Harmoiiielage  und 
Begleitung  ist  das  Brfoderliche  bereits  im  ersten  Tbeil  des  Lehrbuchs  gesagt 
»Orden;  nach  den  dort  gegebnen  Anleitungen  wird  der  Bebüler  seine  Sätze  gün- 
stiger, kunstmässig  ilarstellen  und  die  hier  gegebnen  Beispiele  in  gebührender 
Weise  umsetzen  — oder  wenigstens  an  der  mangelbaften  Darstellung  nicht  irre 
werden  könaea,  die  nur  den  oben  angegebnen  ansserlichen  Grund  hat. 
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und  wir  hallen  dabei  unsern  V'orsalz  ,S.  15,  , Melodie  und  Beglei- 
tung wo  möglich  gleichzeitig  zu  erfinden , aus  den  Augen  gelassen. 
Ohnehin  ist  diese  Melodie  Th.  1,  S.  29)  nur  einseitig,  weil  sie  nur 
steigt;  die  vollkommnere  Bildung  ist  die,  welche  entgegengesetzte 
Richtungen  vereint,  erst  steigt  und  dann  fallt;  wir  könnten  so , wie 


setzen.  Hier  ist  zwar  Auf-  und  Absteigen  der  Melodie  erlangt,  aber 
es  ist  nicht  blos  der  grössere  Umfang  der  Tonfolge,  sondern  auch  die 
(wenn  auch  geringe)  rhylbiniscbe  Steigerung  von  No.  2 dafür  geop- 
fert worden ; auch  erscheint  der  so  geringe  Satz  mit  Harmonie  über- 
laden. Das  Letztere  ist  bei  b verbessert,  wo  nicht  jeder  Takttheil 
*scinen  besonderti  Akkord  tragen  muss. 


Nur  die  Melodie  in  No.  3,  b ist  zu  dürftig;  Umfang  und  Stei- 
gerung der  Tonfolge  ist  vermindert,  der  Rhythmus  so  gering  wie 
im  vorigen  Salze , die  Tonwiederliolung  ein  ärmliches  Mittel,  über 
jenen  hinaus  zu  kommen.  VV'ir  verbessern  dies  durch  Elülfstöne,  — 


und  haben  damit  zugleich  den  Rhythmus  belebt  und  ein , wenn  auch 
höchst  einfaches  und  geringes , doch  bestimmter  gezeichnetes  Motiv 
(fl)  gewonnen.  Der  leichte  Salz  erscheint  auch  angemessen  — näm- 
lich möglichst  leicht  begleitet,  kann  also,  so  unbedeutend  er  auch 
ist,  in  jeder  Hinsicht  als  befriedigend  gebildet  gelten.  Wir  legen 
ihn  daher  unsern  feniern  Bildungen  zum  Grunde;  auch  die  eigne 
Arbeit  des  Lernenden  würde  am  angemessensten  gleich  an  ihn  ge- 
knüpft. Zuvor  jedoch  noch  einige  Bemerkungen , um  unsern  jetzigen 
Standpunkt  ganz  festzuslelleii. 

Wir  sind  wieder  in  der  Salzbildung  begrifien,  und  befolgen 
zunächst  keine  andern  Gesetze  als  die  schon  bei  der  ein-  und  zwei- 
stimmigen Komposition  erkannten ; erst  der  nächste  Abschnitt  bringt 
einen  Fortschritt.  Wie  früher  (Th.  I,  S.  35)  hallen  wir  unser  Mo- 
tiv fest,  weil  wir  an  demselben  Interesse  haben  (warum  hätten  wir 
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es  sons»  ergriffen?)  und  weil  — wenn  an  Wirkung  gedacht  werden 
soll  — wir  es  dem  Zuhörer  sicher  verständlich  und  eindringlich  ma- 
chen wollen.  Wir  verlassen  es,  entweder  durch  die  Form  der  Kom- 
position genölhigt,  oder  weil  es  seine  Wichtigkeit  verloren  hat,  oder 
endlich,  weil  es  nicht  ohne  irgend  eine  unerwünschte  Folge  länger 
restgehalten  werden  könnte.  Das  Ersterc  ist  an  No.  1 (vergl.  Th.  I, 
S.  27)  zu  sehen;  der  zweite  und  dritte  Fall  zeigt  sich  an  No.  4.  Wir 
hätten  auch  so 


setzen,  das  Motiv  a also  zum  dritten  Mal  bringen  können.  Allein 
es  schien  zu  unbedeutend  für  stete  Wiederholung  und  würde  den 
Satz  zu  rhythmischer  Einrörmigkeit , gleich  den  Sätzen  in  No.  3, 
zurückgebracht  haben. 

Das  Einzige,  was  hier  neu  und  als  Fortschritt  über  die  frü- 
hern  Lehrabschnitte  hinaus  erscheint,  ist;  dass  wir  nicht  blos  Me- 
lodie allein  oder  mit  Naturharnionie  setzen , oder  erst  die  Melodie 
bilden  und  dann  Begleitung  dazu  suchen,  sondern  die  ganze  Kom- 
position, — Melodie,  Harmonie  und  Begleitungsform  gleichzeitig  er- 
finden. Mag  der  Beginn  gering  erscheinen,  da  Jeder  schon  aus  dem 
Leben  und  den  frühem  Lebungen  Kraft  genug  mitbringt,  um  solche 
Gebilde,  wie  No.  4,  leicht  zu  schaffen;  indem  wir  von  nun  an  am 
neuen  Grundsätze  so  viel  wie  möglich  (S.  15)  festhalteii , werden 
sich  Kraft  und  Erfolg  steigern. 

Hier  beginnt  nun  von  Neuem  die  Thätigkeit  des  Schülers  '.  Sie 
richtet  sich  zunächst  darauf,  nach  dem  Vorbildc  von  No.  4 und  zu- 
erst aus  seinem  Motiv,  dann  aber  aus  einem  andern  selbstgebildeten 

' Von  hier  ab  ist  narh  dem  Vorgang  des  ersten  Theits  (in  der  vierten  Aus- 
gabe) eine  Reibe  von  AuTgaben  ausdräckticb  bervorgelioben  worden,  von  deren 
(iegensländen  der  Verf  in  fortgesetzter  Erfahrung  gewahr  worden  ist,  dass  ihre 
Üorchiibung  wegen  der  anscheinenden  Leichtigkeit  und  Unbedeutenheit  häufig 
•ernacblä.ssigt  wird,  während  doch  eben  an  ihnen  Erfindungskraft  und  Sinn  für 
Ordaung  , Ebenmaass  und  Freiheit  des  Gestnltens  erwünschteste  Entwickelnng  ge- 
w innen. 

Weiterhin  hat  diese  Hervorhebung  nicht  mehr  nöthig  geschienen.  Von  da 
schreitet  die  Lehre  von  einer  bestimmten  und  selbständigen  Kunstform  zur  an- 
dern, und  man  darf  um  so  mehr  hülfen,  dass  eine  nach  der  andern  durchgear- 
beitet wird  , weil  jede  eigenthüinlicbcs  Interesse  bat  (und  zwar  ein  enlschiedne- 
res , als  dir  nnbeslimmtern  freien  Liedformen)  und  zugleich  das  Bedürfiiiss  der 
Uebung  klarer  bervortrilt.  Dass  in  der  Reihe  der  weilern  .Aufgaben  einige  wich- 
tiger oder  fördernder  erscheinen  als  andre,  z.  B.  Choralfiguration  und  Fugenform 
bildender  und  ergiebiger  als  Nachahmung  und  Kanon,  ergiebl  die  Lehre  von 
selbst.  Der  fleissige  Schüler  wird  keine  Form  versäumen,  wohl  aber  den  grös- 
sero  Tbeil  seiner  Zeit  den  wiebtigern  und  ergiebigem  widmen. 
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eben  so  einrachcii  neue  Sätze  zu  bilden.  Dies  gelingt  am  V'ollstäu- 
digsten , «enn  wir  uus  das  Motiv  und  seine  Verwendung  klar  vorslel- 
len , und  die  Aufgabe  narb  den  vcrschiednen  Richtungen  zergliedern. 

A.  Satsbilduag. 

Das  Motiv  besteht  dein  Toniiilialt  nach  aus  drei  Noten,  die  stu- 
fenweis erst  ab-,  dann  aufwärts  gehn,  rhythmisch  aus  der  Folge  von 
einem  Viertel  und  zwei  Achteln , harmonisch  aus  der  Unterlage  eines 
Akkordes,  der  [um  auch  die  Form  der  Begleitung  zu  berücksichtigen) 
dreistimmig  .angegeben  und  nur  zum  ersten  Taktlbeil  gehalten  w'ird. 
ln  No.  4 ist  im  dritten  Takte  das  ganze  Motiv , in  No.  5 Harmonie 
und  Begleitungsform  geändert,  ln  beiden  Sätzen  wird  der  Salz  durch 
Versetzung  des  Motivs  (l'h.  I,  S.  34)  aufwärts  gebildet.  Sobald  wir 
nun  eiuen  Punkt  von  den  hier  bemerkten  ändern , entsteht  ein  neues 
Gebilde.  Durch  harmonische  Figuration  z.  B.  — und  zwar  in  sehr 
einfacher  Weise  — würde  No.  4 unter  andern  Gestalten  auch  diese  — 


annchiiien  ; im  Allgemeinen  würden  w ir  für  die  leichte  Melodie  die 
leichtere  Begleitungsform  von  No.  4 vorziehii.  Jedenfalls  haben 
wir  hier  nicht  L'r.sach , geflissentlich  auf  neue  Begleitungsformcn 
oder  Harmonisirungen  auszugehn , da  dies  schon  früher  geübt  wor- 
den; gelegentlich  werden  sich  deren  von  selbst  einslcllen.  Wir  be- 
halten zunächst  das  ganze  Motiv  und  knüpfen  bei  seiner  Verwen- 
dung an. 

Wie  ist  es  geführt?  Aufwärts,  — und  zwar  in  stufenweiser 
V'ersetzung.  Kanu  cs  nicht  auch  anders  (also  nicht  stufenweis! 
aufwärts  geführt  werden?  — Hier 


7 

ist  es  sprungweis  geführt  worden;  ober  </  (aus  No.  4)  hinaus  nach 
e,  dann  wieder  ter/.enweis.  Hier 


•ritt  es  eine  (luarte  hoher,  nöthigl  uns  also  zur  Harmonie  der  lln- 
terdoininantr ; dann  steigt  es  nur  noch  eine  Terz,  um  nicht  nach 
i oder  eine  übermässige  Quarte  hinauf  zu  steigen,  — 
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und  dem  geringen  Salz  ein  übertriebnes  Wesen  zu  geben. 

Ueberall  sind  wir  bis  jetzt  gestiegen,  am  massigsten  in  No.  4. 

Hier 


wird  eine  kleinere  Erhebung  versuelit , die  freilich  schon  im  zweiten 
Takte  des  kleinen  Satzes  eine  Ausweichung  veranlasst. 

Wir  geben  jetzt  die  steigende  Richtung  auf,  die  zwar  für  den 
Anfang  die  natürlichste,  nicht  aber  (Th.  I,  S.  28}  unbedingt  notb- 
wendige  ist,  und  versuchen  die  entgegengesetzte  — 


auf  zweierlei  Art , das  Weitere  (wie  oben  und  überall]  der  Hebung 
des  Lernenden  überlassend. 


Auch  dies  geben  wir  auf.  Soll  also  das  Motiv  weder  steigen 
noch  fallen,  so  muss  es  auf  seiner  Stelle  wiederholt  werden,  ent- 
weder, wie  bei  a. 


in  dürftigster  Weise  mit  derselben  Harmonie,  oder  wie  bei  b,  wo 
der  stockenden  Tonfolge  Harnioniewechsel  zu  Hülfe  kommt. 


Wir  wissen,  dass  dies  auch  mit  andern  Akkorden  hätte  ge- 
schrhn  können ; folglich  kann  es  mit  mehrern  .Akkorden  nach  einan- 
der geschehn,  — und  so  veranlasst  gerade  die  dürftigste  Bildung 
(No.  12)  . wo  der  Satz  (No.  4)  gleichsam  erschöpft  schien,  zu  einer 
Erweiterung  desselben, 


die  ihm  mit  der  grossem  Ausdehnung  auch  reichern  Inhalt,  also 
erhöhte  Bedeutung  erlheilt.  Das  Motiv  ist,  vom  Harmoniewechsel 
begünstigt,  dreimal  wiederholt,  ein  viertes  Mol  versetzt,  dann 
(S.  21]  verlassen  worden. 
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Hiermit  ist  unser  Salz  (wie  einst  Th.  I,  S.  43)  von  vier 
Takten  auf  acht  erweitert  worden.  Ira  vorliegenden  Fall  ist  es  auf 
Anlass  der  Motivwiederbolung  geschchn , die  zu  Harmoniewechsel 
reizte,  um  der  Einförmigkeit  zu  wehren.  Eben  sowohl  kann , wie 
z.  ß.  hier  — 


ausgedehnlere  Verfolgung  des  Motivs  zu  solcher  Erweiterung  füh- 
ren und  der  Salz,  — wie  dieser. 


innerlich  die  Gestaltung  eines  Gangs  Th.  I,  No.  28)  annehmen , nur 
dass  er  zur  rechten  Zeit,  spätestens  in  den  beiden  letzten  Takten, 
zum  Abschluss  lenkt  und  dadurch  eben  Satzforin  gewinnt. 

Nun  wissen  wir  aber  schon  aus  Th.  I,  S.  43,  dass  man  ein- 
fache Takte  zusanimeiiziehu , z.  B.  No.  15  in  den  Viervierteltakt 
übertragen  kann,  — 


dass  also  auch  vierlaktige  Sätze  sich  als  zweitaktige  darstellen  las- 
sen, z.  B.  No.  4 auch  so ; — 


unsre  bisherigen  Bildungen  umfassen  daher  Satze  von  zwei,  vier 
und  acht  Takten. 

In  dieser  Betrachtung  liegt  aber  sogleich  ein  neuer  Fortschritt. 
Hätten  wir  die  Sätze  No.  17  und  16  zuerst  gebildet,  so  würden 
wir  aus  ihnen  durch  Halbirnng  der  Takte  Sätze  von  vier  und  acht 
Takten  haben  machen  können.  Verwandeln  wir  nun  die  Taktarl 
eines  unsrer  achtlaktigen  Sätze,  schreiben  z.  B.  No.  15  als  Vier- 
viertelsatz, wie  hier  bei  a 
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und  erweitern  oder  bereicliern  das  Motiv,  wie  wir  seboii  früher 
gelernt,  z.  B.  in  der  Weise  von  b und  c*;  so  wird  der  L'infaiig 
des  Salzes  auf  acht  Vierviertel-Takle  erhöht,  die  wieder  durch  Thei- 
lung  einen  Satz  von  secbszebn  Zweiviertel-Takten  ergeben ; das  Mo- 
tiv würde  dos  bei  b,  c gezeigte  sein  und  zwei  Viervierteltakte  oder 
vier  Zweivierleltakie  umfassen.  Wir  erkennen  hier  nochmals  iTli.  I, 
S.  43j  , dass  die  zw  eit  heilige  Form  ihre  Fasslichkeit  und  ihr  Eben- 
maass  in  allen  Erweiterungen  auf  vier,  ocht,  secliszehn  Takte 
behält  und  dass  wir  mit  gleichem  Erfolg  auf  zweiuiiddreissig  Takte 
und  noch  weitere  Verdopplungen  fortschreilen  könnten,  wenn  nicht 
endlich  der  Inhalt  in  so  weitschweibger  Ausdehnung  geschwächt  und 
unzulänglich  werden  müsste.  Schon  die  .Ausdehnung  auf  secliszehn 
Takte  fodert  reichern  Inhalt  (wie  das  Motiv  No.  18 , 6 , e andeuiet] 
und  ist  desshalb  nicht  ohne  Bedenken 

Bisher  haben  wir  mit  Ausnahme  des  letzten  Satzes  aus  demsel- 
ben Motiv  Sätze  verschiedner  Art  und  Ausdehnung  gebildet.  Jetzt 
iiebmen  wir  das  Motiv  für  erschöpft  an  und  gehn  zu  einer  neuen 
.Arbeit  über,  die  sich  gleichwohl  an  jenes  Motiv  knüpft,  die 

B.  Auffindung  neuer  Motive. 

Hier  können  wir  uns  sehr  kurz  fassen,  da  der  ein-  und  zwei- 
stimmige Satz  schon  Anlass  zur  üebung  gegeben.  Wir  wissen,  dass 
es  wenig  nützen  kann,  auf  das  Geradewohl  einige  Motive  aufzugrei- 
fen , sondern  dass  es  darauf  ankoiiirat,  eins  aus  dem  andern  metho- 
disch zu  entwickeln;  dass  wir  aber  jetzt  Melodie,  liarmoiiie  und 
Begleitungsform  zugleich  zu  fassen  haben.  Früher  hätte  es  genügt, 
unser  Motiv  [a] 


Abc  d 


[ n y m - 
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taktisch  auf  den  Drei-  und  Viervierteltakt  [b , c}  auszudehiien , oder 
durch  Zuziehung  des  nächsten  Tons  (f/j  aus  No.  4 zu  erweitern; 
jetzt  müssen  wir  Melodie  und  Begleitung  gleichzeitig,  z.  B.  so  — 


• Das  Moliv  wird  in  No.  15,  Takt  2 beibetialten , in  No.  1!>  bei  6 und  c ab- 
weichend uinfcewaodclt ; Takt  3 würde  wieder  das  zu  l>  und  Takt  4 das  zu  c nm- 
Sewandelle  Motiv  briuften. 

'Erste  Aufgabe:  eine  Reibe  von  Sitzen  erst  zu  vier,  dann  zu  acht 
Takten  zu  bilden,  und  zwar 

a)  emporsteigeade, 

b]  herabsteigende, 

C)  stehende  (zu  Anfang), 

(tj  bin-  und  berschweifende , wie  No.  15. 
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fassen  und  fortführen.  Erweiterung  iui  Takle  (des  ersten  N’ierlels 
auf  drei  Viertel)  und  zugleich  innere  L'ingestaltung  in  zweifacher 
Weise  zeigt  das  Motiv  b in  No.  18. 

Allein  eben  weil  unsre  jetzigen  Motive  nicht  einseitig  melo- 
dische, sondern  mit  Begleitung  vereinte  sind,  können  sic  auch  nach 
einer  oder  der  andern  Seile  freier  ausgebildel  werden.  Das  Motiv 
d in  No.  19  z.  B.  liesse  sich  so 


ausfiihren , dass  die  zweitakligen  Glieder  a,  b und  c vielfach  von  ein- 
ander abweichen  und  nur  einen  gemeinschaftlichen  Kern  (//,  das  Mo- 
tiv aus  No.  4)  festhielten.  Eigentlich  ist  aber  nicht  dieser  [d,  , son- 
dern Jene  Glieder  («,  b,  c]  sind  das  Motiv;  die  Einheit  des  Satzes 
wird  erhallen  durch  den  gleichniässigen , von  der  Harmonie  norh  be- 
stärkten Aufschritt  der  Melodie.  Unter  solchen  Umständen  kann  man 
sogar  des  gemeinsamen  Kerns  (</)[  entbehren  , wie  hier, 


anscheinend  mit  Aufopferung  des  Motivs,  gcschehn  ist.  Man  erkennt 
es  ini  Wesentlichen  dennoch  durch  alle  Abweichungen  und  Aende- 
rungen  hindurch 

Die  bisherigen  Beispiele  sind  (wie  schon  S.  19  gesagt]  des  Bau- 
mes wegeu  fast  alle  auf  eine  einzige  Notenzeile  gedrängt  worden; 


* Zweite  Aufgabe;  der  Scliiiler  hat  aus  eiofacbem  Motiv  einen  Salz  lo 
bilden,  dann  aber  da«  Motiv  zu  iiiideru  (weiter  zu  entwickeln)  und  ans  jeder 
solchen  Umbildung  einen  neuen  Satz  nach  Anleitung  der  ersten  Aufgabe  za 
srbaBen. 
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dadurch  hat  die  Begleitung  eine  oB  ungünstige  Beschränkung  erfah- 
ren. Der  Lernende  muss  seihst  bei  diesen  ersleu  (Jebungen  danach 
trachten , jeden  einzelnen  Salz  möglichst  vollkommen  (das  heisst 
eben  so  wenig  dürftig  als  überladen  , sondern  stets  sinngemäss)  dar- 
zustellen. Mag  auch  der  künstlerische  Werth  der  ersten  Reihen  sei- 
ner Sätze  nur  ein  geringer  sein , der  Gewinn  aus  der  L'ehung  wird 
sich  nach  dem  Maasse  der  Sorgfalt  und  Emsigkeit  um  so  bedeuten- 
der erweisen.  Mit  dem  fortwährenden  Bilden  wächst  die  Kraft  dazu, 
erhöht  und  verdichtet  sich  gleichsam  Urtheilskraft  und  künstlerisches 
Bewusstsein , so  dass  mau  zuletzt  selbst  ohne  vorgefasste  und  ge- 
wusste Absicht  stets  zu  dem  Rechten,  Energischen,  Hohem  greift 
oder  hindringt,  und  Freudigkeit,  Kraft  und  Erfolg  sich  gegenseitig 
mit  einander  steigern. 

Diese  Mahnung  gilt  natürlich  auch  für  alle  folgende  Aufgaben, 
während  die  Beispiele  nach  wie  vor  im  Raume  möglichst  beschränkt 
werden  müssen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Krweiterunffen  der  matzforiii. 

Im  vorhergehenden  Abschnitt  ist  die  Satzfonii  bereits  von  2 
Takten  auf  4,8,  16  Takte  ausgedehnt  worden  und  hätte  sich  mög- 
licher Weise  (S.  25)  noch  weiter  erstrecken  lassen.  Alle  diese 
.Ausdehnungen  änderten  aber  im  Wesentlichen  nichts  an  der  Satzform 
und  daher  war  ein  Satz  von  8 oder  1 6 Takten  im  Grunde  nicht  ver- 
schieden von  einem  von  4 oder  2 Takten.  Jetzt  betrachten  wir  das 
Entstehen  verschiedner  Erw  eiterungen , die  aus  der  Gränze  der  ur- 
sprünglichen Satzforin  herausschreileii. 

Diese  Erweilernngen  werden  in  der  Wirklichkeit  an  blos  satz- 
lormigen  Kompositionen  selten  oder  nie  anwendbar  sein , weil  die 
Satzform  zu  eng  ist  um  jener  zu  bedürfen , und  sich  zunächst  zur 
Periode  erweitern  würde.  Allein  sie  können  hier  am  bequemsten  ge- 
zeigt und  dann  nach  FJrfoderii  bei  Sätzen,  Perioden,  zwei-  oder  drei- 
Iheiligen  Liedsätzen  verwendet  werden. 

A.  Ansdehnaug  des  Schiaasmoments. 

1.  Der  Schlussakkord. 

Mit  dem  Eintritte  des  Schlussakkords  ist  der  Satz  befriedigend 
zu  Ende  gebracht,  wenn  der  Schlussakkord  (Th.  1,  S.  60)  auf  den 
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Hauptlbeil  oder  doch  gewesenen  Haupllheil  des  Taktes  Hillt.  AuT  die 
Zeitdauer  dieses  Akkords  kommt  dabei  im  Wesentlichen  nichts  an. 
Der  nachstehende  Salz  z.  B. 


ist  bei  b und  c eben  sowohl  berriedigend  und  vollkommen  geschlos- 
sen, als  bei  a\  der  erste  Augenblick,  das  rechtzeitige  Eintreten  des 
Schlussakkords  auf  dem  Niederschlage  des  letzten  Takts  hat  in 
allen  drei  Fällen  entschieden.  Nur  wird  bei  längerm  Aushalten 
des  Schlussakkords  Gehör  und  Gefühl  länger  mit  ihm  beschäftigt, 
also  tiefer  von  seiner  beruhigenden , abschliessenden  Kraft  erfüllt. 
Daher  findet  man  in  vielen  Kompositionen  den  Schlussakkord  durch 
einen  Halt  unbestimmt  verlängert  und  der  Spieler  wird  durch  sein 
Gefühl  auch  ohne  Vorschrift  und  bewusste  Absicht  häuGg  angeregt, 
den  Schlussakkord  bald  länger  auszuhallen , bald  kürzer  auzugeben. 

Dasselbe  Gefühl  bestimmt  aber  auch  den  Komponisten , den 
Schlussmoment  entweder  durch  vorgeschriebnes  längeres  Aashalten, 
oder  durch  wiederholte  Angabe  des  Schlussakkords  zu  erweitern  und 
dadurch  zu  verstärken.  Schon  unser  obiger  Satz  (No.  23)  modulirl 
für  seinen  beschränkten  Umfang  weil  und  lange  genug.  Wie  nun, 
wenn  wir  ihm  weitern  Umfang  hei  gleicher  oder  noch  reicherer  Mo- 
dulation gegeben  hätten?  — dann  könnte  wohl  das  Bedürfniss  ent- 
stehn, den  Buhemoment  des  Schlussakkords  weiter  auszudehnen;  man 
würde  den  Akkord  länger  halten  oder  wiederholen , z.  B.  von  Takt 
6 an  so  — 


•u 


zu  Ende  gehn.  Hier  sind  für  den  Schlussakkord  zwei  Takte  zu- 
gesetzl,  zuletzt  ist  er  um  noch  ein  Achtel  (das  wir  des  Auftakts  we- 
gen hätten  abrechnen  sollen)  und  dann  noch  unbestimmt  durch  den 
Halt  verlängert,  mithin  der  Satz  von  acht  Takten  auf 
8 und  2,  also  auf  10  Takte 

erweitert  worden.  Diese  Ueberschreitung  des  Grundmaasses  ver- 
letzt und  verwirrt  nicht , weil  man  demungeachtet  den  eigentlichen 
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Schlassinoment  mit  dem  Einlritle  des  achten  Takts  empfindet  und  al> 
les  Weitere  als  blosse  Verstärkung  binnimmt. 

2.  Die  Schlussformel. 

Allein  es  ist  ja  nicht  eigentlich  der  Schlussakkord , sondern  die 
Verbindung  von  Dominantakkord  und  tonischem  Dreiklang , die  den 
Schluss  bildet;  ja  das  Vorgefühl  des  Schlusses  wird  schon  durch  den 
vorangehenden  Quartsexlakkord  oder  durch  erweiterte  Schlussformeln 
(man  lese  Th.  1,  S.  137  und  A.  nach)  erweckt.  Hieraus  folgt,  dass 
man  den  Schluss  verstärkt  durch  Verlängerung  der  Schlussroruicl. 
Hier  — 


haben  wir  einen  Satz  nach  dem  Vorbilde  von  No.  23  gebildet. 
Aber  er  enthält,  die  Verlängerung  des  Sclilussakkords  um  zwei 
Takle  ungerechnet,  neun  Takte  (im  Ganzen  also  elf),  weil  Domi- 
nant- und  Quartsextakkord  auf  das  Doppelte  ihrer  ursprünglichen 
Geltung  ausgedehnt  w’orden  sind.  Unser  Gefühl  wird  durch  diese 
Erweiterung  der  8 Takte  auf  9 und  der  10  auf  1 1 , wie  gesagt,  dess- 
wegen  nicht  verletzt , weil  es  schon  ini  Quarlsexlakkorde  den 
Schluss  voransempfindet.  Dieses  Gefühl  ist  hei  dem  unnnterrichleten 
Hörer  eben  so  gewiss  vorhanden,  als  bei  dem  in  der  Harmonik  und 
Rhythmik  Unterrichteten  (denn  die  Grundsätze  der  Kunst  beruhn 
nicht  auf  willkührlichem  Uebereinkommen , sondern  auf  dem  eingebor- 
nen  Gefühl  und  Bewusstsein  des  Menschen) , obwohl  allerdings  der 
nicht  durch  Unterricht  oder  Erfahrung  Entwickelte  leichter  auf  die 
eiiifacherii  als  auf  die  entlegnem  und  verwickeltem  Verhältnisse  ein- 
gehn kann. 


B.  Wiederholung  der  Schlussformel. 

Die  Ausdehnung  des  Schlusses  hat,  wie  wir  zuletzt  an  No.  25 
wahrgenommen,  Verstärkung  desselben  und  damit  befriedigendere 
Abschliessung  und  Abrundung  des  Ganzen  zur  Folge.  Nicht  immer 
ist  aber  Ausdehnung  der  Schlussformel  (oder  des  Schlussakkords,  wie 
in  No.  23)  dem  Sinn  eines  Satzes  angemessen ; bei  erregterm  oder 
leichtbeweglichem  Karakter  kann  rüstiges  Portschreiten  und  doch  zu- 
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gleich  verstärkter  Schluss  demselben  entsprechender  erscheinen.  Dann 
tritt  an  die  Stelle  der  Verlängerungen  Wiederholung  des  Schlusses. 
So  schliessen  wir  hier  — 


einen  nach  No.  23 , aber  unruhiger  gebildeten  Satz  iin  achten  Takte 
'mit  der  Schlussformel  a ohne  V'erlängerung  ab ; nun  er.sl  empfinden 
wir  den  Schluss  als  zu  hastig  und  unlietriedigend  — und  wiederho- 
len die  ganze  Formel  bei  h,  t:  und  d,  — oder  halten  sie  nur  einmal 
(etwa  wie  bei  d)  oder  noch  öfter  (z.  B.  b und  c nochmals  oder  d 
noch  einmal}  wiederholen  können.  Mit  den  noch  angehänglen  Wie- 
derholungen des  Schlussakkords  haben  sich  also  unsre  acht  Takte 
auf  dreizehn  ausgedehnt;  — so  gut  wir  den  Schlussakkord  verlän- 
gerten , hätte  sich  zuletzt  noch  eine  Verlängerung  der  Sclilussformel, 
z.  B.  von  Takt  6 an,  — 


ergeben  und  den  Satz  auf  fünfzehn  Takte  erweitern  können.  Alle 
diese  Ausdehnungen  , wenn  sie  auch  auf  so  ungefüge  Taktzahlcn  , wie 
15,  13,  11  u.  s.  w.  führen,  verletzen  das  Gefühl  des  Ebeninaasses 
und  des  noth wendigen  Abschlusses  durchaus  nicht,  da  man  letztem 
doch  am  rechten  Ürl  empfindet  und  alles  Weitere  als  blossen  bestär- 
kenden Zusatz  hinnimint. 

Nur  Eins  wird  hier  nochmals  zu  bedenken  gegeben.  Alle  vor- 
stehenden Sätze  sind  — zumal  in  ihrer  Vereinzelung  und  ihrem 
schnellen  einmaligen  Vorübergehii  (anders  würden  sie  als  Theile  ei- 
nes grössern  Ganzen , z.  B.  eines  Sonalensatzes  gelten)  zu  leicht  und 
unbedeutend , als  dass  sie  wirklich  so  umständlicher  Schlussvcrstär- 
kung  bedürften ; mitbin  erscheinen  die  oben  aufgewieseneii  Zusätze 
mehr  oder  weniger  unnölhig  und  darum  belästigend.  Allein  es  hätten  , 
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Dicht  ohne  Raumverscbwendung  und  Ablenkung;  der  AufmerkMmkeit 
Sülze  aur^^estelll  werden  können , die  so  ausfubrlicbe  Scblussverstar- 
Lungeii  wirklicb  nötbig  gemacbt  bältcn.  — Wie  weil  biermit  unter 
Umsläiiden  ^egan^en  werden  kann  und  muss,  zeigt  das  Finale  von 
Beelboven's  6'-Moll-Sym|ilionie,  dessen  Scblussakkord  neun- 
iindzwanzig  Takte  (ein  Hubezeieben  über  dem  letzten  ungererb- 
nel)  einiiimmt.  Hier  musste  zum  befriedigenden  Abschluss  des  in 
zcwalligem  Kiiigcii  und  Stürmen  sieb  zum  Sieg  emporarbeitenden 
Tongediebts  so  viel  gescliebn.  Bei  geringem  Werken  soll  das  Ge- 
rüuscb  und  die  Betonung  des  Schlusses  bisweilen  den  vorher  versäum- 
ten Nachdruck  ersetzen,  stelllaber  den  Mangel  an  Gehalt  nur  noch 
Diebr  bloss.  Dies  ist  bei  jenen  besonders  in  der  Uperiimusik  siebend 
gewurduen  breiten  Schlussformeln  — 


oder  wie  sie  sich  sonst  bilden  und  strecken)  der  Fall  und  den  so- 
genannten »Abgängen«  der  Schauspieler  zu  vergleichen , mit  denen 
diese  den  Schluss  einer  Scene  oder  Tirade  bezeichnen  und  das  Bei- 
fallsignal  geben. 

Die  bisherigen  Erweiterungen  haben  dem  wesentlichen  Inhalte 
des  Satzes  im  Grunde  nichts  zugefügt,  sie  haben  nur  das  Ganze 
durch  verstärkten  Abschluss  mehr  befestigt.  Jetzt  steigen  wir  in 
das  Innere  des  Satzes.  , 


C.  Wiederholung  des  letzten  Motivs. 

L'eberblicken  wir  die  bis  hierher  gebildeten  Sätze,  so  Hndcn 
wir  überall  das  erste  oder  Haupt- Motiv  zu  Anfang  bald  streng  (No. 
13  bis  16)  , bald  mehr  oder  weniger  verändert  (No.  21  und  22)  gel- 
lend gemacht,  dann  aber  — um  des  Abschlusses  willen  oder,  weil 
das  Interesse  an  ihm  erschöpft  ist  — aufgegeben;  noch  einmal  selten 
wir  dies  hier, 
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wo  das  alle  Motiv  a aus  Nr.  4 zweimal  genau , zweimal  mit  einem 
eiugeschobnen  g oder  d gesetzt,  in  den  letzten  Takten  aber  aufge- 
geben ist.  In  diesen  letztem  Takten  wird  blos  zu  Ende  gegangen, 
ohne  dass  sich  dein  Inhalt  ein  stetiges  Interesse  zuwendet;  denn 
man  geht  ohne  Auflialt  darüber  hin. 

Wie  aber,  wenn  auch  der  Inhalt  der  letzten  Satzhälfle  ganz 
oder  theilweis  Interesse  gewönne?  — dann  würden  wir  bei  ihm  wei- 
len, das  heisst,  ihn  wiederholen  wollen.  Wäre  es  Takt  7,  der  uns 
iieupii  Antheil  abgewöniie , so  würde  die  Wiederholung  blos  die 
Schlussforniel  betreffen.  Wäre  es  Takt  6 und  wir  wollten  nach  Takt 
8 nochmals  von  Takt  6 an  wiederholen : so  würde  ein  Zusatz  von 
drei  Takten  entstehn,  mithin  der  Satz  auf  acht  und  drei,  also  elf 
Takle  erweitert  werden.  Hier  vermissen  wir  das  bisher  stets  erhallne 
Gleichmaass  der  Zwei-  oder  Viertheiligkeil.  Das  Gefühl  für  Eben- 
maass , das  die  Verlängerungen  des  Schlusses  in  No.  24,  26,  27 
ertrug,  weil  sie  sich  als  blosse  Zusätze  und  zwar  im  ebeninassigeu 
Zweilaktinaass  zu  erkennen  gaben,  das  auch  die  Ausdehnung  der 
Schlussformel  in  No.  25,  durch  die  der  Satz  auf  neun  und  elf  Takte 
anwuclis,  wohl  aufnehmen  konnte,  weil  es  in  der  Schlussformel 
eben  nur  den  Abschluss  empfand : es  würde  hier  bei  gleicher  Er- 
weiterung verletzt,  weil  dieselbe  wesentlichen  Inhalt  bringt.  Wir 
müssen  also  schon  um  des  Ehenmaasses  willen  auch  den  fünften 
Takt  mit  wiederholen  — 


I 


und  kommen  so  auf  acht  und  vier  oder  zwölf  Takte.  Ohnehin 
sind  ja  eigentlich  beide  Takte  (5  und  6}  das  neue  Motiv,  das  unser 
Interesse  zur  Wiederholung  anreizen  konnte.  Was  übrigens  diese 
Erweiterung  als  wobigehnrig  nufnehmen  lässt,  ist  nicht  blos  die  Vier- 
zahl des  Zusatzes,  sondern  auch  der  bestimmte  Abschluss  des  eigent- 
lichen Salzes  mit  dem  vierten  Takle ; hier  sind  wir  befriedigt  und 
das  Weitere  nehmen  wir  als  ein  gleichsam  für  sich  Bestehendes, 
Besondres  auf,  als  einen  Zusatz,  der  für  sich  selber  wieder  das 
Grundmaass  des  Satzes  (vier  Takle)  hat. 

Einen  solchen  Zusatz  nennen  wir 

Anhang*; 

* Mit  dem  alten  italiscfaen  Kunslnamen  : Coda, 
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schon  bei  der  Komposition  zweistimmiger  Sätze  (Th.  I , S.68)  haben 
wir  ihn  im  Vorbeigehn  erwähnt.  Erschöpfendere  Betrachtung  Kii- 
det  erst  in  der  Lehre  von  der  Periodenform  (im  vierten  Abschnitt]  ihre 
rechte  Stelle;  hier  durfte  indess  nicht  unerwähnt  bleiben,  dass  schon 
bei  dem  einfachen  Satze  die  Zufügung  eines  Anhangs  slallhaben 
kann.  Dass  nach  demselben  noch  Schlussverlängerungen  zulässig , ja 
wegen  der  Ausdehnung  des  Satzes  noch  eher  an  ihrer  Stelle  sind,  als 
bei  kurzem  Satzbildungen , versteht  sich. 

S.  Einleitung. 

Bis  hierher  haben  wir  unsern  Satz  jederzeit  erst  fertig  hinge- 
stellt und  dann  durch  Zusätze  erweitert;  die  Erweiterungen  konnten 
daher  nur  nach  oder  auf  dem  Schlüsse  des  Salzes  einireten.  Allein 
ein  Salz  ist  ja  an  sich  selber  ein  Werdendes;  er  muss  erst  begon- 
nen werden,  ehe  er  vollendet  werden  kann.  Und  ein  .solches  Be- 
ginnen kann  Anstand  haben  oder  stocken,  entweder,  weil  der  Kom- 
ponist zweifelt  und  zaudert  bei  dem  Fortschreilen , oder  weil  er  auf 
den  Anfang  besondres  Gewicht  legt.  Es  könnte  z.  B.  der  Satz  No. 
29  in  solcher  Weise  — 


anlieben.  Man  sieht  den  eigentlichen  Anfang  im  zweiten  Takte  (der 
desshalb  auch  mit  1 beziffert  ist)  und  der  vorau.sgehnde  Akkord  stellt 
sich  als  einer  dar,  der  im  Wesentlichen  gar  nicht  zur  Sache  gehört, 
also  nicht  mitzählt ; er  dient  nur  zur  wiederholten  und  stärkern  Befes- 
tigung der  Tonika  und  Tonart,  die  neun  Takte  sind  im  Grunde  nur 
acht.  Demuiigeachtet  würde  eine  Einleitung  von  zwei 


oder  von  vier  Takten 


ebenmässigere  Gestalt  gewährt  haben.  Im  letzten  Fall  (No.  33)  hat 
sich  beinah  ein  selbständiger  Einleitungssatz  gebildet,  nur  dass  ihm 
festere  Modulations-  Richtung  und  bestimmter  Abschluss  mangelt ; 
U irK  . Kump.-L.  II.  S.  AuO.  3 
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desshalb  erkennt  man  doch  den  letzten  (mit  1 bezeicbiieleu)  Takt  als 
ersten  des  eigentlichen  Salzes. 

üeberblicken  wir  nun  alle  bisher  gebildeten  Sätze , nehmen  wir 
an , es  sei  No.  30  durch  Schlusserweilerungen  noch  um  zwei  oder  vier 
Takte  verlängert,  es  seien  die  Sätze  in  No.  32  und  33  mit  oder  ohne 
Anhang  und  Schlusserweilerung  bis  zu  Ende  ausgeführl  worden : so 
haben  wir  Sätze  von 

2,4,6,  8,  10,  12,  14,  16 

Takten  vor  uns,  und  können,  in  gleicher  Weise  fortschreitend,  noch 
weiter  erstreckte  bilden.  Ueberall  herrscht  vor 

die  Zwei  - oder  Viertheiligkeil, 
das  Maass  von  zwei  und  zwei  oder  vier  und  vier  Takten.  Wenn  aus 
den  acht  Takten  neun  werden  (No.  25  und  31) , so  liegt  die  Erwei- 
terung in  einem  solchen  Moment  des  Salzes,  der  das  ursprüngliche 
zwei-  (oder  vier-,  acht-]  theilige  Maass  im  Grunde  nicht  aufhebt. 
Leichteste  und  ebenmässigsle  Gliederung  ist  es  also , die  unsre  Sätze 
selbst  bei  grösserer  Ausdehnung  klar  und  leichlfasslich  erhält. 

Hieraus  wird  die  letzte  jetzt  aufzuweisende  Gestalt,  die  wir 

£.  Gangartige  Sätze 


nennen  wollen,  begreiflich.  Hier  — 


haben  wir  einen  Salz  von  zwölf  Takten  vor  uns,  und  zwar  von  zwölf 
Takten  wesentlichen  Inhalts,  ohne  alle  Zusätze  zum  Schlu.ss  oder  zur 
Einleitung.  Demungeachlet  erscheint  er  ebenmässig,  weil  er  klar  ge- 
gliedert aus 

4 , 4 und  4 Takten, 

oder  vielmehr  aus 

2 und  2,  2 und  2 — und  4 Takten  besteht.  Und  dennoch,  so 
gewiss  diese  Gliederung  recht  und  befriedigend  ist,  würde  das  Eben- 
maass,  — die  Flüssigkeit  des  Ganzen  durch  einen  Zusatz  von  noch 
vier  Takten , z.  B.  durch  Wiederholung  des  letzten  Abschnitts, 
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gewinnen.  Denn  in  der  ersten  Gestalt  (No.  34]  waren  nur  die  einzel- 
nen Bestandtheile , — zwei  und  zwei  oder  vier  Takte,  — zweilbeilig, 
das  Ganze  aber  mit  seinen  dreimal  vier  Takten  dreitbeilig,  in  der 
neuen  Gestaltung  tritt  auch  die  Zahl  der  Abschnitte  in  der  klarsten 
Ebenmässigkeit  auf,  das  Ganze  besteht  aus  vier  Abschnitten  in 
2 und  2,  — 2 und  2,  — 4,  — 4 
oder  viermal  vier  Takten. 

Eine  ähnliche  Bildung  kann  der  nachfolgende,  den  vorigen  nach- 
ahmende Satz  — 


gewinnen,  wenn  wir  ihn  im  Herabsteigen  zum  Schluss  ausdehnen,  z.  B. 


oder  das  Hauptmotiv,  z.  B.  so  — 


weiter  verfolgen.  Auch  hier  sind  wir  von  acht  Takten  (No.  3B)  auf 
zehn  und  zwölf  Takte  (No.  37  und  38)  gekommen  und  hätten  noch 
weiter  gehn  können , wenn  das  Motiv  oder  seine  Führung  weiter  an- 
gezogen hätte. 

Um  zuletzt  wenigstens  ein  Beispiel  eines  Meisters  zu  geben, 
»lebe  hier  — 

3* 


Digitized  by  Google 


2 

(las  Thema  aus  Beelhoven's  grosser  Leonoreii-Ouvertiire , das  mit 
dem  Sclilusslakt  (auf  dein  seine  Wiederholung  beginnt}  dreiund- 
dreissig  Takte  hat.  Untersuchen  wir  seinen  Bau,  so  finden  wir  aus 
dem  Hauptmotiv  (fl)  einen  Abschnitt  von  vier  Takten  gebildet  und 
denselben  in  einer  höhern  Lage  wiederholt.  Dann  wird  seine  erste 
Hälfte  (also  zw’ei  Takle)  allein  gesetzt  und  in  höherer  Lage  wieder- 
holt; bis  hierhin  ist  alles  höchst  klar  und  fasslich.  Nun  wird  bis  zu 
der  Schlussformel  (die  vier  oder  fünf  letzten  Takte,  g-c]  nur  das 
Motiv  fl  (von  einem  Takle)  gesetzt,  aber  vom  dreizehnten  bis  zwei- 
undzwanzigslcn  Takt  — also  fünfmal  — so , dass  auch  hier  Glieder 
von  je  zwei  Takten  sich  abzeichnen  (jedes  Glied  strebt  empor  und 
hebt  mit  Wiederholung  der  vorigen  Lage  — 


an) , wenn  auch  weniger  deutlich.  Noch  weniger  unterscheiden  sich 
die  folgenden  Glieder;  aber  es  folgen  allerdings  dreimal  zwei  Takte, 
und  der  Dominantakkord  wieder  mit  vier  Takten,  so  dass  das  schon 
in  Vier-  und  Zweitheiligkeit  eingclcbte  Gefühl  das  vorher  deutlich  aus- 
geprägte Maass  auch  hier  fcsthält. 

Allerdings  entsteht  mit  der  weitern  Ausdehnung  die  Gefahr,  den 
Inhalt  allmählig  unter  den  Wiederholungen  erschlaffen,  die  Aufmerk- 
samkeit des  Zuhörers  nachlassen  zu  sehn;  No.  38  ist  in  dieser  Hin- 
sicht ongüiisliger  als  No.  37;  und  in  dem  Beclhomrschen  Satze,  der 
— über  einem  Orgelpunkt  auf  der  Tonika  gespannt  — sich  majestä- 
tisch und  kühn  wie  ein  Adler  zur  Sonne  eraporschwingt,  ist  es  eben 
nur  die  Grossheil  der  Erhebung , von  den  Mitteln  des  Orchesters  un- 
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terstätzl,  die  Dicht  einmal  den  Gedanken  zu  weiter  Ausdehnung  auf- 
kommen  lässt.  Allein  mit  dieser  Frage  (ob  ein  Satz  zu  weit  ous- 
j'edehnt  sei,  oder  nicht)  haben  wir  es  Für  jetzt  gar  nicht  zu  tbuu.  Wir 
iiben  uns , Sätze  aller  Art  und  in  jeder  zulässigen  Ausdehnung  oder 
Frneiterung  zu  bilden,  um  dadurch  Friiiiduiigskrart  und  Sinn  für 
pbcnmässig  Gestalten  zu  stärken.  Küiiflig  wird  in  jedem  einzelnen 
Fall  der  Sinn  unsrer  Aufgabe  und  unser  an  der  Reihe  aller  durchge- 
bildeten Gestalten  aiifcrzognes  L'rtheil  Weg  und  Gränze  jedes  Salzes 
vorzeiebuen  *. 


Dritter  Abschnitt. 

liiedHatz  in  Periodenforni. 

Die  Satzbildung  hat  in  den  vurhergehnden  Abschnitten  bedeu- 
leiiil  wpitergehiidc  Ausbildung  erfahren,  als  ihr  in  der  einstimmigen 
Komposition  [Th.  I,  S.  41],  wo  das  Hiilfsmiltel  der  Harmonie  und 
Modulation  fehlte,  zu  Theil  werden  konnte.  Dasselbe  ist  mit  der  Pe- 
riodenbilduug  der  Pall.  Nur  können  wir  uns  hier  kürzer  fassen,  weil 
V'ieles  schon  am  Satze  gezeigt  worden.  * 

Was  eine  Periode  ist,  haben  wir  der  Hauptsache  nach  bereits  bei 
dem  einstimmigen  Satze  (Th.  I,  S.  29)  erfahren.  Wir  erkannten  da- 
mals, dass  die  aus  der  auf-  oder  absteigenden  Tonleiter  gebildeten 
Sätze  nur  einseitig  gebildet  seien  und  jeder  seinen  Gegensatz  (in  der 
entgegengesetzten  Richtung  sich  bewegend)  hervorriefe,  so  dass  erst 
der  Verein  von  Satz  und  Gegensatz  zu  einem  Ganzen  vollknmmue 
Befriedigung  gewährte.  F'ragcn  w ir  nun  : wann  zur  Bildung  einer  Pe- 
riode geschritten  wird?  — so  ist  die  Antwort:  wenn  ein  schon  gebil- 
deter Satz  an  sich  nicht  befriedigt,  sondern  sein  inbalt  auch  von  einer 
andern  (der  entgegengesetzten^  Seite  gezeigt  werden  soll  — und  zwar 
im  Zusammenhang  mit  dem  ursprünglichen  Satze.  Hier  geschieht  also 
etwas  ganz  Andres,  als  bei  den  in  den  vorigen  Abschnitten  gezeigten 
Erweiterungen  des  Satzes.  Wir  konnten  den  Sätzen  verschiedene  Aus- 
dehnung geben,  konnten  den  Schluss  verlängern,  Anhang  und  Einlei- 
tung beifügen,  einzelne  Glieder  der  Abschnitte  wiederholen  ; bei  alle 
dem  blieb  das  Ganze  immer  nur  ein  einziger  Satz,  ln  der  Periode  wird 
ein  Satz  zu  einem  andern  für  sich  schon  mehr  oder  weniger  befriedi- 
gend abgeschlossnen  gefügt.  Hierauf  kommt  es  an  und  nicht  auf  die 


4 Drille  Aorf^ib«:  der  Scbtiler  muss  verschiedne  Sätze,  jeden  Tür  sieb 
■ndzo  versekiedner  Zeit,  doreb  ntle  Erweiterungen  des  Satzbnns[dnrehrabreD. 
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Ausdehnung;  daher  kann  eine  Periode,  obwohl  sie  aus  zwei  Sätzen 
besteht,  kürzer  sein,  als  ein  Satz ; sie  kann  sich  auf  vier  und  vier  oder 
zwei  und  zwei  Takte  beschränken,  während  wir  schon  weit  ausge- 
dehntere Sätze  gesehn  haben. 

Wie  Sätze  gebildet  werden,  wissen  wir.  Aus  Th.  I,  S.  29  ist 
lins  auch  bekannt,  dass  die  Richtung  des  Vordersatzes  in  der  Regel 
steigend,  die  des  Nachsatzes  fallend ; aus  Th.  I,  S.  60,  dass  der  Ab- 
schluss des  Vordersatzes  mit  einem  Halbschluss  von  der  Tonika  auf 
die  Dominante  erfolgt;  endlich  aus  Th.  I,  S.  121,  dass  eine  zweite 
Form  des  Halbschlusses  der  Schritt  von  der  Unterdominante  auf  dir 
Oberdominante  ist.  Das  Ganze  wird  bekanntlich  durch  einen  Ganz- 
schluss, — oder  (Th.  I,  S.  121)  durch  einen  Kirchenschluss  beendigt. 

Gehn  wir  nun  auf  unsern  diesmal  zum  Grunde  gelegten  Satz 
No.  4 zurück,  um  ihn  zu  einer  Periode  zu  erheben,  so  muss  derselbe 
Vordersatz  werden,  das  heisst:  er  muss  statt  des  Ganzschlusses  bei  A. 
einen  Halbschluss,  wie  hier  bei  B.  und  C. 


erhallen,  weil  der  Ganzschluss  bekanntlich  so  befriedigend  abschliessl, 
dass  nichts  Weiteres  erwartet  wird.  Hierauf  würde  der  Nachsatz  den 
Inhalt  des  Vordersatzes  mehr  oder  weniger  getreu,  aber  in  entgegen- 
gesetzter Weise,  z.  B.  so : 


wiederholen.  Verbinden  wir  nun  einen  der  Vordersätze  aus  No.  41 
mit  diesem  Nachsatz  zu  einer  Periode,  so  würde  diese  kleiner  sein, 
wie  mancher  der  vorhergehnden  Sätze;  — es  würde  auch  das  Haupt- 
Motiv  (a  in  No.  4 oder  41)  nicht  öfter,  ja  weniger  oft  gesetzt  sein, 
als  in  jenen,  z.  B.  in  No.  14  und  15.  Aber  der  Inhalt  tritt  in  zwei 
Massen  deutlich  geschieden  auseinander  und  wird  dadurch  fasslicher 
und  wirksamer,  als  selbst  bei  den  gangartigen  Sätzen  (No.  34,  37), 
die  sich  zwar  deutlich  genug  in  Abschnitte  gliedern,  aber  denselben 
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wrder  den  beruhigenden  und  sichern  Abschluss  des  Vordersatzes , noch 
den  Gegensatz  in  der  Ausführung  des  Inhalts  geben.  Jetzt  erst,  nun 
ans  alle  Kräfte  zur  Satz-  und  Periodenbildung  zu  Gebote  stehn , wird 
Wesen  und  Karakter  beider  vollständiger  fasslich , als  zu  Anfang  der 
Lehre  bei  unzulänglichen  Bildungsmitteln.  Der  Satz  ist  seiner  Natur 
nach  einseitig,  die  Periode  hebt  diese  Einseitigkeit  durch  den  Gegen- 
satz (durch  die  andre  Seite)  auf.  Der  Satz  kann  seinen  Inhalt  erwei- 
tern und  ansdehnen,  muss  aber  mit  der  je  weitern  Ausdehnung  eben 
so  viel  an  fester , geschlossner  ^Haltung  verlieren ; No.  39  z.  B.  würde 
fester  Zusammenhalten , wenn  es  vom  dreizehnten  Takt  an  so  — 


hätte  abgeschlossen  werden  können , — ohne  die  Idee  des  Komponi- 
sten , den  drangvoll  unersättlichen  Aufschwung  zu  beschränken.  Die 
Periode  bewältigt  ihren  Inhalt  durch  entschieden  durchgreifende  Thei- 
lung;  sie  ist  nicht  mehr  einseitig,  weniger  in  Gefahr  der  Weitschwei- 
figkeit und  des  Verscbwimmens,  aber  sie  hat  auch  ihrem  Wesen 
nach  die  unzertrenute  Geschlossenheit  des  Satzes  aufgegebeii.  Der 
Satz  ist  einseitig  aber  kernfest ; die  Periode  vielseitiger  umfassend 
aber  auseinander  tretend. 

Das  formelle  Unterscheidungzeichen  ist  Abschluss  des  Vorder- 
satzes und  mit  ihm  Gegenslellung  von  Vorder-  und  Nachsatz.  Für 
Jenen  ist  bekanntlich  der  Halbschluss  regelmässige  Form.  Aus- 
nahmsweise kann  auch  der  Kirchen-,  ja  selbst  der  Ganzschluss 
an  dessen  Stelle  treten,  muss  sich  dann  aber  nur  unvollkommen 
(Th.  I,  S.  109)  bilden.  Hier  — 


sehn  wir  einen  Vordersatz  mit  beiden  ausnahmweisen  Schlusswen- 
dungen. Man  muss  sie  befriedigend  genug  für  die  Abgränzung  des 
V'ordersatzes  und  doch  nicht  so  befriedigend  wie  den  vollkommnen 
Ganzschluss  linden;  aber  eben  so  gewiss  schwächen  sie  die  Wirkung 
des  nachfolgenden  auf  denselben  Akkord  fallenden  Ganzschlusses,  und 
bilden  keinen  so  entschiednen  Gegensatz  zu  ihm,  wie  dem  eigentlichen 
Halbschluss  und  dem  Vorder-  und  Nachsatz  gebührt. 

Selbst  das  kann  gelegentlich  angemessen  befunden  werden , bei 
dem  Schluss  des  Vordersatzes  in  die  nächste  Tonart  auszuweichen. 
So  ist  hier 
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in  einem  Liedsatz  in  Moll  in  die  Parallele  auszuweicben.  Unstreiti" 
ist  hiermit  stärkere  Abgränzung  des  Vordersatzes  gegeben,  als  durch 
blossen  Halbschluss;  es  sind  die  einem  ersten  Theit  (Th.  I,  S.  215) 
gebührenden  Endweisen.  Allein  der  Inhalt  ist  für  'einen  ersten  Theil 
nicht  weit  genug  entwickelt ; und  man  ist  daher  nicht  geneigt , der 
Ausweichung  grössere  Bedeutung  als  jeder  gelegentlichen  Modulation 
(z.  B.  in  No.  34  und  38]  beizumessen.  Dasselbe  gilt  mit  diesem,  nach 
No.  44  gebildeten  Vordersatz, 


dessen  Ausweichung  in  die  Lnterdominante  nicht  mehr  Bedeutnng  bat, 
als  der  Kirchenschluss  in  No.  44. 

So  überblicken  wir  also  vier , ja  sechs  oder  sieben  Formen  * für 
Abschliessung  des  Vordersatzes,  und  damit  für  Periodenbildung.  Jeder 
Satz,  der  an  der  Stelle  des  ihm  gebührenden  vollkommnen  Gaiiz- 
seblusses  eine  dieser  Wendungen  nimmt,  wird  damit  zu  einem  Vorder- 
satz und  fodert  seinen  Nachsatz , um  sich  in  Periodenform  als  ein  voll- 
kommen abgeschlossnes  Ganze  abzurunden 


* ,\och  andre  unwichtigere  erscheinen  in  No.  60  und  61. 

.S  Vierte  Aufgahe:  der  Schäler  hat  eine  Reihe  der  bisher  gehildelen 
einfachern  Sätze  (z.  B.  No.  4 , 7 , 14,16)  in]  Vordersätze  umzuwandeto  and 
durch  zugefügte  Nachsätze  als  Perioden  zu  vollenden.  Es  ist  rathsam , wenigstens 
einige  Sätze  in  jeder  der  oben  gezeigten  Weisen  (No.  41,  44  bis  47)  und  mit  be- 
sonderm  Piir  jede  dieser  Weisen  angemessen  erfundnem  Nachsatz  anszufübren, 
damit  man  mit  Sicherheit  und  Gewandtheit  denselben  Grundgedanken  ia  den  man- 
aigraltigstea  Wendungen  ansruhren  lerne. 
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Vierter  Abschnitt. 

AeuHsere  Erweiterungen  der  Periode. 

Da  in  der  Periode  die  Satzforni  enthalten , so  siebt  man  selion 
voraus,  dass  die  zu  dieser  gefundnen  Erweiterungen  auch  auf  die 
Periode  ihre  Anwendung  niideii.  Es  bedarf  daher  fiir  einen  Theil 
derselben  nur  einer  Anführung  und  wir  erwähnen  nur,  dass 

A.  die  Ausdehnung  des  Schlussakkords, 

B.  die  Ausdehnung  und 

C.  die  Wiederholung  der  Schlussformel, 

D.  die  Verk  nnpfung  aller  dieser  Momente  der  Erweite- 

rung, so  wie 

R.  die  Einleitung 

bei  der  Periode  in  derselben  Weise  und  aus  denselben  Gründen  stalt- 
haben , wie  bei  dem  Satze.  Dass  die  vier  ersten  Erweiterungen  den 
wirklichen  Schluss  (also  den  des  Nachsatzes)  beireifen , die  fünfte  dem 
wirklichen  Anfang  [also  dem  des  Vordersatzes)  vorausgebt,  versteht 
sich. 

Doch  könnte  wohl  eine  bedeutongsvoller  auDretende  Einleitung, 
L.  B.  diese  mit  ihrem  Vordersätze , also  — 


zu  ihrer  Wiederholung  vor  dem  Nachsätze , z.  B. 


reizen,  so  dass  Vorder-  und  Nachsatz  ihrem  Kern-Inhalt  nach  zwar 
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P.  der  Anhang, 


den  wir  an  No.  30  nur  im  Vorübergehn  gezeigt  haben.  Selzen  w'ir 
zavorderst,  um  endlich  einm.il  die  vielgebrauchten  bisherigen  Formeln 
los  zu  werden,  eine  neu  gebildete  Periode  — 


als  Grundlage  der  folgenden  Versuche  fest.  1m  Vordersatz  tritt  wohl  ' 
rntschiedne  Richtung,  nicht  aber  ein  Festgeballen  Motiv  hervor;  der 
Nachsatz  dagegen  wiederholt  die  Motive  des  Vordersatzes,  wenn  auch 
in  abweichender  Richtung.  Wären  wir  bei  der  Bildung  des  Vorder- 
satzes von  einem  bestimmten  Motiv  angezogen  gewesen  (wie  in  No.  4 
und  den  meisten  bisherigen  Sätzen  vom  alten  Motiv  a in  No.  4} , so 
würden  wir  denselben  ganz  oder  grossem  Theils  mit  diesem  Motiv  er- 
Fiilll  haben.  Da  dies  nicht  geschehn,  so  lag  es  dem  Nachsatz  ob,  die 
Motive  wiederzubringen  und  besser  einzuprägen,  woFern  wir  nicht 
ohne  besondern  Anlheil  nur  ein  Motiv  nach  dem  andern  vorübergleiten 
lassen  wollten. 

Am  Nachsatz  ist  das  Motiv  a zur  Scblnssbildung  benutzt,  müsste 
also  wiederholt  werden , wenn  wir  den  Schluss  selber  durch  Wieder- 
holung verstärken  wollten ; dies  würde  eben  nur  Ausdehnung  des 
Schluss -Moments  ergeben,  über  die  bereits  das  ErFodcrliche  initge- 
Iheill  ist  Wenn  aber  die  vorhergehnden  Motive  oder  der  ganze 
Nachsatz  unsern  Anibeil  erregt  hätten,  so  würden  wir,  wie  bei  No. 

30,  den  ganzen  Nachsatz,  — 


mit  oder  ohne  Abänderungen,  wiederholen.  iwa  blos  von 

Hiermit  ist  allerdings  der  nächste  Zweck  erreicht,  weinfachen  na- 
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oder  noch  früher  angeknüpit  hülle  ; sie  wäre  dann  nicht  als  willkühr- 
liches  Einschiebsel,  sondern  als  Folge  des  zweiten  Nachsatztakles  er- 
schienen, halte  auch  die  Ruhe  der  Schlussforniel  gleich  vom  Anbeginn 
gestört.  Dass  das  neue  Motiv  in  den  Anhang  hineinwirkt  und  sich  in 
demselben  fortsetzt,  versieht  sich. 

Statt  der  Miltelslimine  könnte  auch  der  Bass  oder  Diskant,  statt 
der  Tonwiederholung  könnte  auch  eine  Tnnfolge,  also  Melodie,  z.  B. 
in  der  Oberstimme  — 


angewendel  und  vielleicht  im  Anhang  heniilzl  werden. 

b.  Störung  in  der  Harmonie  des  Schlnsses. 

Schon  aus  Th.  I,  S.  109  wissen  wir,  dass  der  Schluss  nur  voll- 
kommen ist , wenn  die  ihn  bildenden  Akkorde  Grundakkorde  sind  und 
die  Überstimme  ini  letzten  Akkord  die  Oktave  des  Grundtous  nimmt. 
So  haben  wir  No.  51  geschlossen.  Verändern  wir  nun  den  Gang  der 
Oberstimme,  wie  hier  bei  a. 


oder  kehren  die  Schlussakkorde  um , wie  bei  b , oder  verbinden  Bei- 
des; so  wird  dadurch  der  Schluss  zu  einem  unvollkomninen , weniger 
befriedigenden,  folglich  der  weitere  Fortgang  (der  Anhang)  zum  Be- 
dürfniss,  statt  dass  er  in  No.  52  als  unzusainmenhängender  Nachtrag 
erschien. 

Diese  Wendungen  führen  zu  dem  letzten  Mittel ; es  ist 
e.  der  Tmgachlnia. 

Wir  wissen , dass  die  Auflösung  des  Dominanlakkords  in  seine 
tonisctie  Harmonie  die  naturgeraässeste  ist,  mithin  nicht  etwa  blns  von 
Harmonieverständigen  vorausgesetzt,  sondern  auch  vom  einfachen  na- 
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türiicben  Sinne  vorausgefühlt  wird.  Folglich  lässt  der  siebente  Takt  in 
No.  51  den  Schluss  — und  zwar  im  Hauptton  — schon  vorausfühlen 
und  erwarten.  Gleichwohl  sind  auch  andre,  abweichende  Auflösungen 
des  Dominantakkords  möglich  und  aus  Th.  I,  S.  227  bekannt;  der 
Dominantakkord  aus  No.  51  kann  z.  B.  auch  diese  — 


und  mancherlei  andre  Wege  nehmen,  .ilso  nach  /7moII,  Desiar,  ßdur, 
Gmoll  u.  s.  w.  rühren.  Da  wir  aber  etwas  ganz  Andres,  nämlich  den 
Schluss  in  Fdur,  erwartet  hüben:  so  linden  wir  uns  durch  die  abwei- 
chenden Wendungen  getäuscht  und  selbst  durch  die  in  ihnen  gegebnen 
Schlüsse  (z.  B.  oben  in  D und  Des)  nicht  befriedigt.  Daher  (Th.  I, 
S.  230)  der  Name  Trugschlu.ss  und  das  Bedürfniss  noch  weiter  — 
und  zwar  in  den  Hauptton  zurück  und  zum  wirklichen  Schluss  in  dem- 
selben, z.  B.  auf  diese  Weise,  — 


Dass  übrigens  alle  bisher  aufgezähllen  Erweiterungen  der  Periode 
sich  untereinander  verknüpfen  lassen,  z.  B.  mit  einer  Einleitung  be- 
gonnen, der  Nachsatz  als  Anhang  wiederholt  und  dann  die  Schluss- 
formel ausgedehnt  oder  durch  Wiederholung  verstärkt  werden  kann, 
versteht  sich  nach  den  Auseinandersetzungen  bei  der  Satzform  (S.  33) 
von  selber 


Fünfter  Ab.schnitt. 

Innere  Erweiterungen  der  Periode, 

Die  im  vorigen  Abschnitt  gezeigten  Erweiterungen  nannten  wir 
äussere,  weil  sie  die  Periode  — allenfalls  bis  auf  den  Schluss  (S.  44) 


7 Seebtte  Anfsabe:  Bildupg  aad  Verknüpfunf  voa  AabiDgen  lo  eiai- 
gen  der  Trüber  geaetxtea  Periodea. 
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— unberührt  lassen  und  ihr  uur  zu  Anfang  oder  zuui  Schluss  etwas 
zufügen.  Nur  der  Anhang  zum  Vordersatz  (No.  50]  könnte  die  Be- 
nennung alleiifalls  zweirelbafl  machen;  aber  auch  hier  treten  Vorder- 
und  Nachsatz  deutlich  und  unverändert  hervor,  das  Zugesetzte  tritt 
nur  zwischen  sie. 

Allein  ist  denn  in  der  That  jedesmal  nur  die  Schlussformel  oder 
der  ganze  Nachsatz  der  Wiederholung  werth?  Der  Inhalt  des  Vor- 
dersatzes kann  unstreitig  eben  sowohl  unser  Interesse  wecken.  Die- 
ses kann  sich  entweder  an  ein  einzelnes  Motiv  knüpfen ; dann  wird 
dasselbe,  wie  z.  B.  in  No.  15,  36  bis  38,  so  lange  wiederholt,  als  das 
Interesse  sich  behauptet  und  die  Form  (das  Bedürfniss,  den  Satz  zu 
schliessen)  erlaubt.  Oder  das  Interesse  gilt  dein  ganzen  Vordersatz. 
Nehmen  wir  an , der  Satz  a (nach  No.  51  gebildet) 


S9 


f ' 


4- 


wäre  dem  Komponisten  gegeben ; — kann  er  so  wie  hier  steht  ge- 
schlossen werden?  Nein;  denn  der  Schluss  ist  nicht  einmal  ein  voll- 
komniner;  und  dazu  tritt  kein  Motiv  durch  Wiederholung  begünstigt 
hervor,  an  dem  das  Interesse  haften  könnte.  Das  Wenigste,  was  lür 
den  Satz  geschelin  könnte,  wäre,  ihn  so  wie  er  bei  a steht,  oder  mit 
dem  S.  43  aufgeführten , oder  dem  oben  bei  b gegebnen  Schluss  (in 
welchem  b-d-g  statt  b-d-f  gesetzt  ist]  als  Vordersatz  auf- 
zustellen  und  — etwa  wie  in  No.  51  — einen  Nachsatz  in  seinem 
Sinne  zu  bilden.  Allein  der  Nachsatz  wiederholt  nicht  den  Vordersatz, 
sondern  giebt  vielmehr  dem  Sinn  desselben  entgegengesetzte  Rich- 
tung und  Bedeutung.  Also  der  Satz  a selber  muss  wiederholt  werden, 
wenn  er  Interesse  gefunden  hat  oder  erregen  und  fesseln  soll.  Dann 
erfolgt  eine  wesentliche , innerliche  Umgestaltung  der  ganzen  Periode, 
es  entsteht 


A.  die  Periode  von  drei  Sätzen. 


Zunächst  nämlich  müsste  der  Satz  a wiederholt  werden , wie  wir 
in  No.  52  den  Nachsatz  wiederholt  haben,  Note  für  Note,  oder  mit 
unwesentlichen  Aenderungen,  z.  B. 
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and  dann  würde  der  Nachsatz  folgen.  Hiermit  hätte  sich  eine  Pe- 
riode von 

4,  4 und  nochmals  4 Takten, 

von  drei  Sätzen  — oder  einem  zweimal  aufgestellten  Vorder-  und  ei- 
nem Naehsalz  gebildet.  Allein  diese  Wiederholung  eines  ganzen  Salzes 
kann  nicht  anregend  und  erhebend  wirken , sie  ist  kein  ForlschritI, 
sondern  Stillstand , selbst  wenn  wir  den  Satz  bei  der  Wiederliolunf; 
entsebiedner , als  oben  in  No.  60  geschehn , ändern , z.  B.  in  dieser 
Weise 


oder  noch  freier  und  reicher. 

Der  Satz  selber  muss  also  fortrücken ; wir  wiederholen  ihn  auf 
einer  andern  Stufe,  vielleicht  in  einem  andern  Tongcschlecht,  z.  K. 


auf  der  liefern  Terz  in  Moll,  ein  andermal  eine  Stufe  höher  oder  tie- 
fer, kurz  auf  irgend  einer,  zu  der  der  erste  Schluss  melodisch  oder 
harmonisch  den  Anknüpfungspunkt  bietet.  Man  erkennt  sogleich,  das< 
ein  solches  Forlrückcn  entschiedoer  wirkt,  als  alle  iniieru  Aenderun- 
gen,  die  sich  übrigens,  wie  No.  62  zeigt,  mit  jenem  vereinen  lassen. 

Aber  wie  wird  die  Wiederholung  des  V'ordersalzes  schliessen?  — 
Vor  allem  nicht  mit  vollkoinmiiein  Ganzsciiluss  der  gebührt  nur  dein 
Nachsatz.  Aber  eben  so  wenig  mit  dem  eben  gebrauchten  Schluss ; 
das  würde  Einförmigkeit  bewirken.  Die  Wiederholung  muss  einen 
andern  oder  doch  anders  gewendeten  Schluss  erhalten;  so  ist  in  No. 
60  zwar  derselbe  Schluss  gebraucht,  aber  doch  wenigstens  mit  einem 
Durchgang  umgestnltel;  — in  No.  61  ist  aus  dem  Schlussakkord 
c-e-g  bei  der  Wiederholung  ein  c-e-g  und  b gemacht,  so 
dass  das  Gefühl  des  Abschlusses  nur  in  der  rhythmischen  .Abgränzung 
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feslgehallen  wird ; in  No.  62  wird  bei  der  Wiederholung  ein  unvoll- 
kouimner  Schluss  in  der  Tonart  der  Domiiiaiite  gesetzt;  — aus  No 
59,  a könnte  folgende  Periode 


werden,  deren  zweiter  Schluss  in  eine  schon  fremdere  Tonart  fällt. 


Hiermit  ist  also  die  Periode  von  drei  Sätzen  zu  entschiedner  Aus- 
bildung gebracht.  Sie  erinnert  an  früher  (Th.  1,  S.  44)  gezeigte  Sätze 
in  drei  Abschnitten,  und  besteht  mit  gleichem  Recht  wie  diese.  Allein 
dass  das  Gleichgewicht  der  ursprünglichen  Periodenform  in  zwei  Sät- 
zen verloren  gegangen,  ist  keine  Frage;  den  zwei  Abschnitten  oder 
4 und  4 Takten  des  Vordersatzes  müssten,  wenn  dasselbe  vollkom- 
men beobachtet  werden  sollte,  4 und  4 Takte,  oder  zwei  Abschnitte 
des  Nachsatzes  gegenüber  stehn.  Dies  wäre  — wir  dürfen  nicht  sa- 
gen : die  bessere,  aber  die  gleichmässigere  ruhigere  Bildung,  während 
der  Dreizalil  stets  eine  gewisse  Unruhe  eigen  ist. 


B.  Die  Periode  von  vier  Sätzen. 

So  kommen  wir  zur  Erweiterung  der  Periode  auf  vier  Sätze. 

Die  nächste  Weise , sie  darzustellen , wäre : den  Nachsatz  in 
Form  eines  Anhangs  (S.  43)  zu  wiederholen.  Da  der  Anhang  zum 
Schluss,  also  zur  Ruhe  führt,  so  würde  diese  Weise  nicht  so  unbe- 
friedigend erscheinen , als  die  S.  47  in  Vorschlag  gekommne  Wieder- 
holung des  Vordersatzes,  doch  aber  gegen  den  reicher  entwickelten 
Vordersatz  zurückstehn.  Das  Befriedigendere  ist,  auch  dem  Nachsatz 
und  seiner  Wiederholung  eigenthümliche , von  einander  abweichende 
Zielpunkte  zu  geben ; z.  B.  No.  63  von  Takt  8 an  so  — 


Hirt,  KoBp.-L,  II.  S.  Aufl.  4 


D^itized  by  Google 


50 


Die  freie  Liedform. 


in  die  Unterdominante,  oder  so  — 


mit  höherm  Einsatz  der  Melodie  weitergeführte , entschiednere  Rirli- 
lung  zu  geben 


C.  Weitere  und  freiere  Bildungen. 

In  den  bisherigen  Bildungen  sind  wir  allerdings  in  mannigfacher 
Weise  über  die  ursprünglichen  Verhältnisse  der  Periode  — über  das 
Maass  von  zwei  gleichlangen  Sätzen,  Th.  I,  S.  44  — hinausgegan- 
gen. Allein  diese  Verhältnisse  lagen  doch  überall  deutlich  genug  zum 
Grunde;  die  Schlussverlängerungen  gaben  sich  sogleich  als  blos  äus- 
serliche  Zu.sätze  zu  erkennen,  eben  so  die  Einleitungen;  — der  An- 
hang war  Wiederholung  des  Nachsatzes  und  trat  erst  ein,  als  das 
rhythmische  Gefühl  bereits  die  regelmässige  Gestaltung  von  Vorder- 
und  Nachsatz  aufgefasst  hatte;  — die  Wiederholung  des  Vordersatzes 
in  der  dreitheiligen  Periode  wurde  ebenfalls  nur  als  Wiederholung, 
nicht  als  Fremdes  und  Befremdendes  aufgenommen , führte  auch  bald 
zur  Enlgegenstellung  eines  wiederholten  Nachsatzes,  das  heisst  zur 
viertheiligen  Periode,  die  mit  ihren  zweimal  zwei  Sätzen  doch  am 
Ende  nur  die  Grundgestalt  mit  zwei  Sätzen  erweitert  wiederbringt. 

Jetzt  wenden  wir  uns  zu  weitem  und  freiem  Bildungen , und 
versuchen 

1.  die  freiere  Bildung  des  Nachsatzes. 

Der  Nachsatz  wurde  zunächst  einfach  (allenfalls  mit  Scblussver- 
längerung)  aufgestellt,  oder  in  einem  Anhänge  ganz  wiederholt;  so 


8 Siebente  Aafgebe:  der  Lernende  loll  ein  Peer  Sätze  tn  Perioden 
mit  einfachem  Vorder-  und  Nachsatz  aasbilden,  dann  aber  jede  dieser  Perioden 
zn  periodiseben  Bildungen  erst  voi  drei,  dann  von  vier  Sätzen  erweitern  and  da- 
bei von  allen  anfSndbaren  Wegen , von  einem  nach  dem  andern,  Gebraach  ma- 
chen, so  dass  er  sieb  selber  tbatsäeblicb  vorstallt,  was  alles  mit  einem  Satz  aaf 
diese  Weise  gescbebn  kann.  Diese  mehrfachen  Bebaadluagea  desselben  StoSes 
sichern  ibm  am  besten  — und  mit  geringem  Zeitanfwande  die  Einsicht  und  Ge- 
wandtheit, deren  der  Komponist  bedarf. 
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sehn  wir  ihn  in  No.  51,  53,  63.  Seine  vollständige  Wiederholung 
hatte  vor  allem  den  äusserlichen  Vortbeil  der  Ebenmässigkeit,  sie 
gab  einen  gleichen  Abschnitt  oder  Satz  zu  ,den  vorangegangnen.  In- 
nern Vortbeil  hätte  sie , wenn  der  wiederholte  Salz  so  viel  Interesse 
erregte,  dass  man  ihn  gern  oder  nothwendig  noch  einmal  aufführte. 
Wie  aber,  wenu  nur  ein  Theil  desselben  um  seiner  selbst  willen  Wie- 
derholung verdiente?  — Dann  können  wir  die  Wiederholung  auf  ihn 
beschränken.  So  im  Folgenden. 

Wir  setzen  den  V'ordersatz  wie  in  No.  51  und  nehmen  an, 
dass  das  Motiv  b vorzugsweis  interessire , so  dass  wir  nicht  blos  den 
Nachsatz  damit  anfangen , sondern  es  nochmals  bringen  wollen.  Dürf- 
ten wir  den  Nachsatz  so  — 


setzen?  — Schwerlich,  es  würde  damit  ein  fünflaktiger  Rhythmus 
Tb.  I,  S.  44)  * gebildet,  der  zwar  nicht  fafsch,  aber  weiter,  lasten- 
der, umständlicher  ist  als  der  viertaktige , und  der  die  Periode  un- 
gleichmässig , mit 

4 und  5 Takten 

vollendete.  Besser  wäre  diese  Bildung  des  Nachsatzes, 


in  dem  das  Verbältniss  des  Vorder-  und  Nachsatzes  sich  als 
4 zu  6 , oder  4 zu  2 und  4 


stellt,  mithin  wieder  Zweitheiligkeit  (S.  33}  bervorlritt  und  die  bei- 
den ersten  Takte  des  Nachsatzes  als  Einschiebsel,  die  vier  folgenden 
als  regelmässiger  Nachsatz  erscheinen.  Dasselbe  Verbältniss  fände  hier 


statt,  wo  die  Wiederholung  des  Motivs  etwas  verändert  erfolgt  und 
das  Motiv  c ebenfalls  zwei-  oder  dreimal  in  Anwendung  kommt. 

Diese  Bildungen  sind  ebenmässiger,  haben  aber  doch  nicht  die 
Ruhe  der  frühem , z.  B.  in  No.  53  gegebnen  von  drei  gleichen  Sätzen 
in  dreimal  vier  Takten.  Erweitern  wir  nochmals  den  Nachsatz;  wir 
setzen  mit  dem  letzten  Takt  des  Vordersatzes  so  ein, 
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2 lind  6,  oder  2,  2 und  6 oder  8 Takle, 
geben  ihm  auch  eine  energischere  Oherstimme  stall  der  spielenden 
Wiederholung  in  No.  6"k  Noch  stärker  träte  die  Grundrichtung  des 
Nachsatzes  (Th.  I , S.  29)  in  dieser  Bildung 


2,  2 und  4 Takten 


dreimal  hinabsteigt. 

Nehmen  wir  jetzt  stall  des  vierlaktigen  Vordersatzes  einen  durch 
Wiederholung  auf  acht  Takte  gebrachten , z.  B.  den  aus  No.  63 ; so 
würde  vor  allem  das  Gleichmaass  vollkommen  wieder  hei^eslellt  sein 
und  man  würde  dann  vielleicht  den  Nachsatz  lieber  so 
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aursleilen.  Da  der  Vordersatz  zweimal  in  tiefere  Lage  führt,  so  knüpil 
der  Nachsatz  in'  derselben  an , tritt  zweimal  auf  höhere  Stufen  und 
giebl  sich  dann  erst  seiner  normalen  Richtung  hin. 


2.  Weitere  Ausdehnung  der  Periode. 

Den  Satz  haben  wir  von  vier  |oder  zwei  Takten  [Th.  I,  S.  45) 
auf  acht  und,  mehr  Takte,  die  Periode  von  acht  Takten  in  zwei  Sätzen 
auf  sechszehn  und  mehr  Takte  in  zwei,  drei,  vier  Sätzen  erweitert. 
Nach  demselben  Gesetze  müssen  unstreitig  noch  mehr  Erweiterun- 
gen möglich  sein,  die  sich  bald  in  vergrösserter  Taktzahl,  bald  in  Ver- 
mehrung der  Sätze,  bald  in  Beidem  kund  geben.  Untersuchen  wir  dies 
an  frischem  Stoffe ; dies  — 


ist  der  neue  Satz,  den  wir  zum  Grande  legen. 

Wir  wollen  denselben  zu  einer  regelmässigen  Periode  erheben; 
mithin  muss  er  Vordersatz  werden  und  als  solcher  scbliessen. 


in  der  regelmässigen  — und  engem  Periodenform  eingeräumt  wer- 
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dpn  kann.  Wäre  dies  mit  unserm  ersten  Salz  (in  No.  73j  der  H'all , so 
könnten  wir  von  Takt  4 so  — 


fortfabren.  Hiermit  haben  wir  die  ursprüngliche  Periodeiirorm  verlas- 
sen, den  Vordersatz  in  fortschreitender  Weise  überschritten  und  kön- 
nen nun  den  Schluss  kurzweg  so  — 


bilden ; dies  ergiebt  eine  drcitheilige  Periode  (S.  47) , deren  Inhalt  in 
allen  drei  Sätzen  einheitvoll,  leicht  fasslich  ist  und  das  rhythmische 
Gefühl  durch  die  GIcichmässigkeil  von  dreimal  vier  Takten  befriedigt. 

Gleichwohl  würde  bekanntlich  (S.  49)  die  Gestaltung  des  Ganzen 
noch  gleichmässiger  und  genügender,  wenn  man  dem  dritten  Satz 
die  Grösse  der  beiden  vorhergehenden  gäbe ; es  könnte  von  Takt  3 in 
No,  75  an  so  — 


1— 


zum  Schluss  gegangen  werden.  Hier  ist  nämlich  der  dritte  und  vierte 
Takt  von  No.  75  — etwa  in  dieser  Weise  — 


als  Schluss  aufgefasst,  und  das  Weitere  (von  Takt  3 in  No.  76)  ein 
aus  No.  75  entwickelter  Anhang.  So  stellen  sich  die  Verhältnisse  im 
Ganzen  folgendermaassen 

4 — 4 — 4 — und  4 Takle ; 

der  zweite  Satz  ist  Wiederholung  des  ersten , folglich  mit  ihm  eine 
grössere  Abtheilung;  der  vierte  Satz  ist  wiederholender  Anhang  zum 
dritten , folglich  ebenfalls  mit  ihm  eine  grössere  Abtheilung.  Es  theill 
sich  also  das  Ganze  wieder  in  zwei  gleiche  Theile  von  je  acht  Tak- 
ten, und  jeder  derselben  in  zwei  mehr  oder  w'eniger  gesonderte  Ab 
schnitte  von  je  vier  Takten ; und  so  sind  wir  doch  auf  die  rtif thmi- 
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sehen  Verhältnisse  der  Periode,  wenn  auch  nicht  auf  die  der  Periode 
ursprünglich  eigne  Modulation  zurückgekommen. 

Von  hier  aus  überschaun  wir  gar  mannigfaltige  Wege  zu 
freiem  und  ausgedehntem  periodischen  Gebilden.  So  gut  wir  uns  in 
No.  74  zur  Tonika  zurückwandten,  hätten  wir  in  jeden  sonst  nahe 
gelegnen  — ja  sogar  in  fremdere  Töne  gehn  können : so  gut  wir  von 
zwei  auf^dret  and  vier  Sätze  gegangen  sind,  können  wir  zu  mehr 
Sätzen  vorwärts  schreiten ; wir  bilden  dazn , um  nicht  zu  ermüden , 
unsera  ersten  Satz  um. 


Wie  in  No.  74  die  Unterdomiuante , so  sei  hier  die"'nächste  höhere 
Stufe  — G moll,  die  Parallele  der  Unterdominante  — der  zweite  Sitz 
des  Satzes.  Wir  gehn  so  zu  Ende : 


Hier  haben  wir  also  im  Ganzen  ; 

einen  Satz  von  4 Takten  in  Fdur, 


- 4 - - Gmoll, 

- 2 - - Fdur, 

- 2 - - /^moll, 

- 4 - - Fdur, 

- Anhang  - 6 - - Fdur. 


Der  dritte  und  vierte  Satz  gehören  durch  gleichen  Inhalt  zu  ein- 
ander, und  so  erhalten  wir  wieder  viermal  vier  Takte  und  den  An- 
hang, der  zunächst  auch  nur  vier  Takte  und  dann  eine  Wiederholung 
von  zwei  Takten  bat,  so  dass  die  ganze  Komposition  aus 
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4,4  — 4,4  — 4 and  6 TaktPii 

oder  fünT  Abschnitten  besteht.  Ueberdem  sieht  man , dass  jeder  dieser 
Theile  des  Toiistiicks  in  der  früher  gezeigten  Weise  durch  Wiederho- 
lungen, Anhänge  u.  s.  w.  hätte  erweitert  werden  können,  z.  B. 
gliich  der  Hauptsatz  so  — 


von  vier  Takten  auf  sechs,  mit  genauer  Wiederholung  oder  freirrer 
Verwendung  des  letzten  Motivs.  Wir  haben  also  nunmehr  in  der  Aus- 
dehnung und  dem  Modulationsplan  unsrer  Perioden  eine  Freiheit  er- 
langt, für  die  es  dem  Anschein  nach  gar  keine  nothwendige  Gränze 
gicbt. 

Allein  zweierlei  Rücksichten  treten  einer  zu  weiten  Ausdehnung 
entgegen. 

Erstens  werden  wir.  Je  mehr  Sätze  sich  in  einer  Periode  zusam- 
roenreihn,  um  so  mehr  gezwungen  zur  Wiederholung  schon'  dage- 
wesner  Züge , die  ihre  Wirksamkeit  abstumpft,  da  selten  ein  Motiv 
oder  Satz  so  viele  Wiederholungen  in  enger  Aufeinanderfolge  ver- 
dient oder  fodert.  Zweitens  werden  wir  durch  zu  weite  Ausdehnung 
genölhigt,  entweder  für  jeden  Satz  neue  Modulationswendungen  zu 
suchen , oder  auf  schon  gebrauchte  Modulationspunkte  znrückzukom- 
meir;  beides  aber  im  V'erein  mit  der  grossem  Länge  muss  der  Ener- 
gie des  Ganzen  nachtheilig  werden. 

Setzen  wir  also  vor  allem  dies  fest.  Wir  müssen  Einsicht  und 
Geschick  haben,  unsern  Gedanken  in  aller  Fülle  auszulegen,  dass 
er  von  allen  Seiten  zur  Ausdehnung  und  Wirkung  komme;  hierzu 
wollen  wir  uns  nach  der  vorausgeschickten  Anleitung  üben,  einem 
Satz  in  immer  neuen  Wendungen  reiche  periodische  Fülle  zu  geben. 
Aber  zugleich  müssen  wir  eingedenk  bleiben , dass  Kraft  und  Fülle 
keineswegs  immer  mit  der  Breite  wachsen , dass  man  nicht  in  Einer 
Periode  oder  auch  Einem  Tonstück  Alles  sagen  müsse,  sondern  dass 
das  Eine  jetzt,  das  Andre  füglicher  in  einer  andern  Ausführung  ge- 
schehn  könne.  So  haben  wir  in  dem  breiten  Satze  Nn.  78  und  79  ^i 
einer  Länge  von  22  Takten  weder  die  Oberdominante  noch  deren 
Parallele,  ja  streng  genommen  nicht  einmal  die  Unterdominaiite  (als 
Tonart)  benutzt.  Der  Zug  führte  zuerst  auf  die  Parallele  der  Un- 
terdominante, mithin  von  der  Oberdominante  ab;  folglich  wäre  der 
Salz  überladen  worden,  wenn  wir  auch  noch  die  andre  Seite  hätten 
ausbeuten  wollen.  Sollte  die  Seite  der  Oberdominante  geltend  werden, 
so  hätten  wir  uns  gleich  ihr  zugewandt,  und  den  Satz  No.  78  sogleich 
in  ihr  wiederholt,  oder  wären  von  ihm  zuerst  auf  die  Parallele  der 
Oberdominante  und  dann  auf  diese  gegangen,  z.  B.  von  No.  78  ab 
so,  — 
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rnlerdominante  mit  ihrem  Anhang,  in  Bewegung  zu  setzen. 

Sind  wir  erst  im  Fortgang  der  Lehre,  namentlich  in  der  Lehre 
vom  Instmmentalsatz,  mit  den  grossem  Formen  bekannt  geworden, 
in  denen  es  möglich  wird,  einen  Gedanken  vieirältiger  umzugestalten 
und  mannigraltiger  mit  andern  wechseln  zu  lassen:  so  werden  wir 
ohnehin  nicht  mehr  versucht  sein , die  periodische  Form  zu  weit  aus- 
zudehnen, weil  wir  dann  bessere  Mittel  der  Entfaltung  haben.  Für 
jetzt  wollen  wir  nach  dem  Beispiel  der  obigen  Versuche  in  der  Regel 
nicht  über  vier  Sätze  hinausgehn  und  uns  an  einer  Richtung  der  Mo- 
dulation, entweder  an  der  Seite  der  Ober-  oder  Unterdominante , ge- 
nügen lassen 


3.  Freiere  Bildungen. 

Das  Wesen  aller  bisherigen  Bildungen  beruhte  auf  folgerechter 
Entwickelung;  diese  war  die  leicht  zu  begreifende  Bedingung  alles 
Gestaltens.  Das  einmal  ergriffene  Motiv  wollte  sich  behaupten , der 
Vordersatz  wollte  sich  wiederholen  oder  einen  verwandten  Nachsatz 
hervorrnfen,  der  Anhang  war  Wiederholung  des  Nachsatzes.  Doch 
haben  wir  schon  gesehn , dass  das  Motiv  verlassen  oder  verändert , 
die  Wiederholungen  umgestaltet  werden  mussten,  ist  Motiv  oder  Satz 
seinem  Inhalte  nach  nicht  fesselnd  für  den  Komponisten , so  erfolgt 
Umgestaltung  oder  völliges  Aufgeben. 

Setzen  wir  noch  einmal  den  doppelten  Vordersatz  aus  No.  63, 
dem  dort  ein  einfacher  Nachsatz  — also  vier  Takte  gegen  zwei- 
mal vier  — folgte:  so  mag  der  Inhalt  des  Nachsatzes  keine  Wie- 
derholung fodern , gleichwohl  würde  ein  zweiter  Abschnitt  von  vier 


9 Achte  Aafg.ibe;  die  freiem  Bildangen  des  Naehsitzes  sied  einige- 
Btl,  der  Bau  taagedeboterer  Periodeo  wenigsteoa  an  einem  Salze  zn  versneben. 
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mit  einem  Vordersätze,  der  sein  Motiv  in  acht  Takten  viermal  wie- 
derholt und  mit  starker  Modulation  auf  die  Dominante  zum  zweiten 
Halbschluss  (Th.  I,  S.  320]  geht.  Man  müsste  nun  den  Nachsatz  oder 
Wiederholung  des  Vordersatzes  erwarten , wenn  nicht  das  einzige 
Motiv  häufig  und  energisch  genug  gesetzt  wäre.  Beethoven  bringt  ei- 
nen neuen  Satz,  — 
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der  — abermals  ein  Vordersatz  genannt  werden  muss,  wie  sein 
Schluss  beweist.  Es  war  nothwendig,  ein  Neues  zu  bringen,  damit 
nicht  längeres  Beharren  das  Motiv  und  seine  bisherige  Wirkung  ab- 
slampfe.  Aber  eben  so  gewiss  wird  durch  dies  Neue  der  erste  — 
also  der  Hauptgedanke  zurückgedrängt,  und  wäre  gewissermaasseii 
verleugnet,  würde  aus  unsrer  Seele  verschwinden,  wenn  mit  dem 
Neuen  geschlossen  werden  sollte ; darum  eben  erhielt  es  wieder  Vor- 
dersatzform. Nun  bildet  Beethoven  aus  dem  Hauptmotiv  den  Nachsatz 


und  schliesst  so  seine  Periode  einheitvoll  ab.  Sie  besteht , wie  wir  ge- 
sehn  haben , ans 

einem  Vordersatz  von  viermal  2 Takten, 
einem  zweiten  von  8 Takten, 
einem  Nachsatz  von  8 Takten, 
und  vereint  zweierlei  ganz  verschiedne  Motive. 

Noch  freier,  wenn  auch  im  engem  Raume  gestaltet  Mozart  den 
ersten  Satz  seiner  F dur-Sonate  *, 


indem  er  den  Vordersatz,  mit  seinen  Motiven  (auch  die  Bcglei- 
lungsform',  harmonische  Figuration  in  Achteln)  ganz  aufgiebl  und  mit 


' Erstes  Heft  der  Breitkopf-HärterselieD  Ausgabe,  No.  3. 


li.ii  - =d  by  Google 


60  Die  freie  Liedform. 

einem  neuen  Gedanken , B , den  Nachsatz  anhebt , der  nun  der  Grund- 
form nach  mit  zwei  folgenden  Takten  — etwa  so 


schliessen  müsste.  Allein  abgeselin  von  der  Unbedeutenheit  würde 
dann  der  zweite  Gedanke,  B,  eben  so  nachbaltlos  hingefallen  sein, 
als  der  erste ; vor  allem  wiederholt  ihn  also  Mozart  bei  C , und  zwar 
in  einer  andern  Stimme.  Nun  fodert  schon  das  Ebenmaass  vier  Takle 
zum  Schluss  — und  die  erhalten  wieder  neuen  Inhalt  (Dj , weil  eben 
der  vorige  Salz,  B-C,  nicht  zum  Schluss  hat  gewendet  werden  sol- 
len. Die  einzige  nachweisbare  Einheit  dieses  Gebildes  beruht  anf  der 
bei  B und  C zum  Grunde  liegenden  Rhythmik  von  A, 
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und  der  am  Schlüsse  wiederkehrenden  Aclilelbewegung.  Die  Form 
der  Periode  ist  unverkennbar,  der  innre  Zusammenhang  locker,  weil 
der  Inhalt  dem  Komponisten  weniger  wichtig  war  *. 


. Sechster  Abschnitt. 

AnkiiQpfüng  weiterer  Fortschritte. 

Nachdem  wir  die  verschiednen  Satz-  und  Perioden- Formen  für 
Liedkompnsition  enlwiclull  und  die  für  Bildung  des  Jüngers  wich- 
tigsten als  besondre  Aii^aben  zu  vorzüglich  Oeissiger  Uebung  hervnr- 
gehoben : kann  es  für  diese  Aufgaben  so  wie  für  die  nicht  ausdrück- 
lich zur  Uebung  bestimmlen  des  vorigen  Abschnitts  (die  man  gelegent- 
lich benutzen  möge}  im  Grunde  keiner  weitern  Anleitung  bedürfen. 
Indess  mag  um  der  Wichtigkeit  der  Sache  willen  noch  ein  einziges 
Beispiel  durchgearbeitet  werden;  wir  gehn  dabei  keineswegs  auf  Er- 
schöpfung der  Aufgabe  aus,  — wenn  diese  nicht  ohnebin  unmöglich 
wäre,  — sondern  geben  nur  noch  einige  Fingerzeige  und  Betrach- 
tungen. 

Da  wir  überhaupt  so  wenig  wie  möglich  voraussetzen , so  ist  es 
billig,  dass  wir  auch  für  uns  eins  der  geringsten  Motive  erwählen.  Es 


* Oer  Verlanf  der  Kompositioo  teigt  dies  noch  weiter.  Vergl.  Tb,  III  des 
Lebrbnehs,  S.  270. 
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sei  jene  Ton  Wiederholung,  die  in  No.  53  zur  Anknüpfung  des 
Nachsatzes  gedient  hat;  wir  haben  also  nicht  einmal  eine  Tonfolge. 
Mithin  können  wir  nur  vom  Rhythmus  oder  der  Harmonie  den  näch- 
sten Fortschritt  erwarten.  Auch  die  Kraft  des  Rhythmus  geben  wir 
anf,  und  behalten  einstweilen  den  gleichgültigen  Gang  der  frühem 
Sätze.  Es  bleibt  uns  also  nichts  ührig,  als  dem  sich  wiederholenden 
Ton  abwechselnde  Harmonien  zu  geben , und  — mit  diesen  den  pe- 
riodischen Formen  uns  anzuschliessen.  So  haben  wir  also  doch  drei- 
fachen Stoff  in  Händen:  Tonwiederholung,  so  lange  sie  genügt  und 
zu  nichts  Anderm  treibt , — Harmoniewechsel , — periodische  Ziel- 
ponkle  and  Formen. 

Jener  in  No.  53  wiederholte  Ton  war  die  Dominante,  bekannt- 
lich die  Angel,  auf  der  sich  die  Modulation  dreht.  Wir  benutzen  dies. 
.Auch  unser  wiederholender  Ton  sei  die  Dominante.  — 
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Wir  haben  uns  eng  an  die  Aufgabe  gehalten ; der  Ton  ist  fast  so 
«ft,  als  es  gehn  wollte,  wiederholt,  die  Harmonie  Anfangs  die  nächst- 
liegende.  Eben  diese  Armuth  reizte,  statt  des  Halbscblusses  einen 
ganzen  mit  einer  Ausweichung  in  die  Dominante  zu  setzen,  um  nur 
einigermaassen  aus  dem  Einerlei  herauszukommen.  Demungeaclilet 
hat  es  lange  genug  gewährt,  um  von  der  Fortsetzung  ahzuschrecken. 

Beiläufig  schliessen  wir  auf  der  Mitte  des  Taktes,  also  auf  einem 
gewesenen  Haupttheile.  Dies  ist  bekanntlich  (Th.  1,  S.  44)  kein  Feh- 
ler, da  der  viertheilige  Takt  nur  als  Zusammenziehnng  von  zwei 
zweitheiligen  gilt;  gleichwohl  hätten  wir  im  Auftakt  anfangen  können, 
an  bestimmten  Schluss  zu  erhalten. 

Wir  beginnen  also  wieder  im  Auftakt  und  wollen  die  Wiederho- 
lang nicht  zu  weit  treiben.  Hier  — 


so 


haben  wir  denselben  Satz  auf  zwei  Takte  beschränkt.  Bei  a nimmt 
die  Melodie  den  nächsten  Ton  des  ausweichenden  Akkords.  Nach 
der  Tonwiederholung  ist  ein  so  kleiner  Schritt  freilich  zu  klein;  erfri- 
schender wirkt  schon  bei  b der  mässige  Hinaufschritt  der  Melodie, 
«iewohl  übrigens  in  besondrer  Stimmung  die  engere  Haltung  von  n 
vorzuziebn  sein  kann. 

Wie  nun  weiter?  — Wir  können  die  beiden  Takte  als  Vorder- 
satz betrachten  und  einen  Nachsatz  bilden , in  dem  unser  Motiv , die 
Tonwiederholung  — etwa  wie  bei  a 
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(freilich  arm  genug)  weiter  wirkt,  oder  ein  ander  Motiv,  z.  B.  wie 
bei  sich  daraus  entwickelt;  statt  des  zweiten yisl  hier^a  gewor- 
den und  bat  nach  g geführt. 

Oder  wir  können  uns  weiter  ausdebnen  wollen  und  nehmen  den 
Satz  No.  90 , ^ als  ersten  Abschnitt  des  Vordersatzes.  Hier  tritt  nun 
der  Pall  ein,  dass  wir  nicht  nach  der  periodischen  Ordnung  (Tb.  I, 
No.  65.  68)  auf  der  tonischen  Harmonie  geschlossen,  sondern  den 
Schluss  des  Vordersatzes  schon  vorweg  genommen  haben,  — und 
zwar  in  der  stärksten  Weise , durch  förmliche  Ausweichong.  Es  bieiU 
uns  nichts  als  Wiederholung  dieses  Schlusses  übrig. 

Soll  diese  Abweichung  von  der  ursprünglichen  Ordnung  nicht 
Mattigkeit,  also  wirklicher  Fehler  sein,  so  muss  die  Wiederholnng 
Steigerung  werden.  Hier  — 


sehn  wir  das  Ganze  vor  uns.  Der  zweite  Abschnitt  des  Vordersatzes 
will  den  ersten  wiederholen , wird  aber  schneller  vorwärts  und  zu  ei- 
nem grossem  Aufschwung  bingezogen;  so  lässt  man  die  Wiederho- 
lung des  Schlusses  zu,  und  die  unregelmässige  (das  heisst  aber  be- 
kanntlich nur:  über  die  ersten  und  nächsten  Gesetze  zu  weitern  dar- 
aus gefolgerten  sich  erhebende)  Auflösung  dient  vielleicht,  den  Schloss 
körniger  zu  machen  *.  — Wie  sind  wir  auf  das  Weitere  gekommen? 


* Das«  dieie  Aoflöson^  nicht  gesucht  ist,  soodero  sich  von  seihst  ergebcs 
hat,  sieht  man  leicht.  Dergleieheu  ats  Reizmiltet  hervorsuchen  ist  gewiss  nn- 
knnstterisch  und  unfördernd. 
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Enlens  lag  nabe,  zu  dem  zweimal  nach  einander  veriassnen  Hauptton 
ziröckzukehren , also  war  der  Dominantakkord  auf  F Bedürfniss; 
dann  scheuten  wir  das  in  No.  90  schon  beklagenswerthe  Kleben  am 
armen  Motiv,  nahmen  also  das  zweite  vom  ersten  zum  zweiten  Takt 
^efandne  Motiv  (den  Hinaufschritt}  und  ena'eilerteu  dasselbe  bis  zum 
enlscbeidenden  Modnlationstone.  Das  neue  Motiv  wurde  wiederholt, 
und  zwar  der  Richtung  des  Nachsatzes  gemäss  abwärts;  das  erste 
Motiv,  die  Tonwiederholung,  wollte  sich  auch  noch  einmal  verneh- 
men lassen ; der  Hinabschritt  des  vorletzten  Taktes  war  vom  ersten 
zum  zweiten  Takte  des  Nachsatzes  angeregt,  und  durch  die  Richtung 
der  Melodie  gegeben.  Lebendiger  Gefühl  des  anfänglichen  Stockens 
oder  Zögerns  und  des  nachherigen  Aufschwungs  in  der  Melodie  hätte 
vielleicht  den  Schluss  noch  einmal  hinaufgewendet,  z.  B.  von  Takt 
6 an: 
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oder  dieses  neoerlangte  f als  Gipfelpunkt  des  Ganzen  festgehallen. 
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oder  bei  dem  hier  anflretenden  Neuen  einen  Anhang,  z.  B.  diesen 
(von  Takt  4 des  letzten  Satzes  an) 
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In  No.  04  und  95  ist  die  Melodie  liinabgegan^ren,  um  nach  dem 
Aurscliwung  endlich  auch  noch  die  beruhigende  Schlussrichlung  zu 
nehmen ; in  No.  95  knüpft  der  Anhang  zwar  mit  dem  Hauptmotiv  an, 
geht  aber  dann  so  frei  weiter , dass  ein  nochmaliger  Anhang  (von 
Takt  8 an)  mit  dem  Hauptmotiv  und  Erinnerungen  an  das  zweite  Mo- 
tiv gut  schien,  um  das  Ganze  einheitvoll  abzuschliessen. 

Wodurch  ist  der  freie  Lauf  Takt  5 im  letzten  Salze  motivirl?  — 
Er  bietet  in  seiner  Beweglichkeit  und  Freiheit  den  Gegensatz  gegen 
den  vorhergehenden  langen  Ton  und  das  einförmige  etwas  starre 
Hauptmotiv. 

Wir  eilen  zu  neuen  Anwendungen.  Noch  einmal  soll  einfache 
Tonwiederholung  unser  Hauptmotiv  .sein ; wir  geben  aber  den  Hamiu- 
niewechsel  auf,  und  nehmen  dafür  etwas  leichtere  Bewegung.  Hier 
folgt  eine  der  nähern  Anwendungen. 


AlUgrtllo  con  moto. 
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Da  wir  den  Harmonieweclisel  aufgegeben  hallen,  so  war  nur 
Toowiederbolung,  also  nur  ein  höclisl  eiiiTacbes  rbylliniisches  Motiv, 
das  der  erste  Takt  zeigt,  übrig.  Dies  trieb  zum  Hinaurscbrill  ini 
zweiten  Takle.  Allein  aut-li  dieser  Forlsciirilt  war  zu  unbedeutend, 
und  dabei  der  Rhythmus  zu  trippelnd,  als  dass  wir  so  hätten  wei- 
ter gehn  können;  es  folgte  daher  ein  neues  Motiv  als  Gegensatz  des 
ersten. 

Hiermit  ist  ein  erster  Abschnitt  zu  einem  V'ordersatz  gewon- 
nen , und  man  müsste  erwarten , dass  dieser  mit  einem  zweiten  Ab- 
schnitt auf  der  Dominante  schlösse.  Allein  der  unruhige  Rhythmus 
und  sein  Schlussfall,  der  weiter  verlangt,  haben  die  gewöhnliche  pe- 
riodische Form  in  eine  Satzkelle  verwandelt , und  unser  ganzes  Toii- 
stück  bildet  sich  aus  zwei  grössorn , zwei  kleinern  und  einem  aus 
zweien  zusammengezognen  Abschnitt.  Lässt  dies  — zumal  bei  den 
sehr  fühlbaren  Absätzen  der  ersten  vier  Abschnitte , und  da  die  beiden 
zweiten  den  Ton-  und  Schlussfall  der  ersten  wiederholen  — Eintö- 
nigkeit und  Zerstückelung  befürchten,  so  könnten  wir  die  milllern 
Abschnitte  durch  einen  grossem,  z.  B. 


ersetzen  und  dann  von  Takt  18  an  weiter  gehn.  — Einstweilen  wol- 
len wir  an  diesem  Tonstück  die  abermalige  Benutzung  des  so  gerin- 
gen Motivs  beobachten. 

Zum  letzten  Mal  ergreifen  wir  dasselbe  Motiv , jetzt  aber  mit  be- 
lebterm  Rhythmus. 


Mir«,  Kunp.-L.  II.  S.  Aufl. 
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und  in  mancher . andern  Weise  ausgefiihrl  werden  können;  doch  sei 
dem  Schüler  überlassen , die  ihm  nächsten  Aus-  und  Seitenwege  zu 
betrachten  und  so  weit  es  thunlich  zu  verfolgen.  Wir  sagen : die 
Jedem  zunächst  sich  darbietcndcii ; weil  alle  aufziiünden  oder  nur  zu 
berechnen  kaum  möglich,  gewiss  aber  nicht  künstlerisch  wäre.  Man 
sieht  schon  auf  diesem  Punkte , was  der  erste  Theil  bereits  gelehrt 
hat:  dass  der  Reichthum  der  Kunst  mit  jedem  Schritt  unermesslich 
wächst.  Wie  unsern  neuern  Astronomen  mit  jeder  V^erbesserung  des 
Fernrohrs  neue  Sternbilder,  neue  Weltenschaareii  emporstiegen  oder 
deutlicher  wurden : so  erweitert  sich  auch  uns  mit  jeder  neuen  Ein- 
sicht, mit  jedem  Fortschritt  in  musikalischer  Bildung  der  Gesichts- 
kreis, der  Reichthum  der  Gestalten,  die  Macht  hervorzubringen  und 
zu  vollenden. 

Ehe  wir  im  folgenden  Abschnitt  zum  zweiten  Beispiel  über- 
gehn , knüpfen  wir  einige  Betrachtungen  an  die  vorigen  Fälle. 


1.  Die  Zahl  der  Begleitungstimmen. 

Wir  haben  schon  in  den  frühem  Sätzen , besonders  aber  in 
No.  02  bis  90  bald  niehrstinimig  bald  minderstimmig  begleitet;  man 
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mag  aniielimen,  dass  bei  den  niiiiderslimniigeii  Abschiiilleii  einige 
Stimmen  pausiren , oder  mit  andern  im  Einklang  gehn.  Diese  Frei- 
heit ist  sclioii  Th.  I,  S.  417  begründet,  und  so  haben  wir  nur  7.11  er- 
inueru , dass  der  Wechsel  in  der  Slimmzahl , so  frei  er  auch  scheine, 
doch  niemals  willkührlich , sondern  nur  aus  Gründen,  die  in  der  Sa- 
che liegen , erfolgen  darf.  So  wird  z.  ß.  No.  92  erst  bei  der  Steige- 
rung, in  den  Schlüssen  der  Abschnitte  vicrstininiig;  in  No.  96  wer- 
den die  beweglichem  Mittelsätze  dreistimmig,  der  Schluss  sechsstiui- 
rnig;  in  No.  94  und  95  hat  die  Stelle,  si'o  die  Haupimelodie  am  be- 
deutendsten und  freiesten  walten  soll , nur  eine  sehr  schonende,  dünn 
und  kurz  aiiklingcnde  Begleitung. 

Es  sind  dies  und  Manches , was  Jeder  selbst  aufsuchen  muss, 
kleine  Hülfen  zu  wirksamerer  Herausstellung  des  Gedankens  oder  (ie- 
fülils,  das  wir  auszusprechen  haben,  die  Niemand  versäumen  sollte, 
da  sie  zu  zweckmässiger  Vollendung  gehören,  und  ein  Fehlgriß'  darin 
für  die  Wirkung  eines  au  sich  guten  Satzes  oft  störend  oder  zer- 
störend wird , wie  bereits  das  zweite  Buch  gelehrt  hat.  Hier  haben 
wir  Gelegenheit,  uns  auch  in  dieser  Weise  zu  üben  und  aufzuklären; 
gleich  in  der  folgenden  Abtheilung  betreten  wir  ein  Gebiet,  wo  die 
Slimmzahl  mit  geringen  Ausnahmen  streng  beobachtet  werden  muss 
und  ganz  andre  Kräfte  in  Bewegung  gesetzt  werden.  Man  strebe  also 
hier  um  so  ernstlicher,  gleich  bei  der  ersten  Erfindung  auch  das  Be- 
gleitungswesen mit  in  den  Sinn  zu  nehmen. 

2.  Form  der  Begleitung. 

Auch  hierüber  giebt  das  zweite  Buch  des  ersten  Theils  genü- 
gende Auskunft.  Wir  heben  hier  nur  einen  Punkt  hervor.  — Die 
Sätze  No.  96  und  98  beginnen  mit  dem  Motiv  der  Tonwiederho- 
lung: in  jenem  geht  die  Begleitung  mit  jedem  Ton  der  Hauptstiinme, 
in  diesem  tritt  sie  nur  zu  den  Haupttheileii  des  Takts  ein  und  pausirl 
dazwischen.  Warum?  Weil  in  No.  98  der  Rhythmus  in  Kraft  ge- 
treten war  und  darum  gestärkt  werden  musste;  in  No.  96  aber  die 
unbedeutend  rhythmisirte , tonarme  Hauptstimme  zu  gering  gewesen 
wäre,  hätte  man  sic  nicht  wenigstens  mit  Stinimmasse  aufrecht  ge- 
halten. 

Es  ist  noch 


3.  die  rhythmische  Einrichtung 

in  der  Kürze  zu  bedenken. 

No.  92  besieht  aus  Abschnitten  von 

2,  2,  1 nnd  1,  2 Takten. 

Die  Erweiterung  des  letzten  Abschnitts  auf  vier  Takte  in  No.  94 
und  95  ist  leicht  fasslich.  In  letztem)  tritt  noch  ein  Nachsatz  auf, 
der  mit  zwei  eintaktigen  Gliedern  anfangen  zu  wollen  scheint.  Aber 
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die  letztere  erweitert  oder  setzt  sich  '>fort  zu  einem  Abschnitt  ron 
seclis  Takten;  — das  L’ebrige  versieht  sicli  von  seihst. 

Woher  nun  dieser  sechslaklige , allem  V'orhergehenden  und  Nach- 
folgenden unebeninässige  Abschnitt?  — Er  ist  eigentlich  ein  vierlak- 
liger  und  müsste  ursprünglich  etwa  so  — 


100 


heissen.  Nun  aber  ist  erstens  jenes  as  Gipfelpunkt  des  ganzen  Sal- 
zes und  sollte  der  Einptindung  noch  tiefer  als  das  Vorhergehende 
/■  in  No.  94  eingeprägt  werden ; es  wurde  daher  um  einen  ganzen 
Takt  verlängert,  und  der  Absrhnilt  ein  fünflaktigcr.  Zweitens  sollte 
das  letzte  y noch  einmal  an  jenes  aus  No.  94  erinnern,  dies  no.cli 
einmal  nachfühlen  lassen  und  jenes  as  gleichsam  noch  einmal,  noch 
besser  erklären,  — nicht  dem  V'erstande,  sondern  dem  Gefühl  und 
künstlerischen  Gewissen;  daher  wurde  es  ebenfalls  fesigehalten  und 
der  .Abschnitt  nun  ein  sechslaktiger. 

Gleichwohl  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  nun  drei  von  der  ursprüng- 
lichen und  ebenmässigslen  Gestalt  abweichende  Ausdehnungen  einge- 
treten  sind.  Der  rhythmische  Sinn  begehrte  daher  nach  Versöhnung 
oder  Beruhigung,  und  regle  den  zweiten  Nachsatz  von  zweitheiligen 
Abschnitten  an,  deren  letzter  denn  wieder  — im  Nachgefühl  jenes / 
aus  No.  94  und  dem  siebenten  Takte  von  No.  95  — vierlaktig  ge- 
worden ist.  Es  spielen,  selbst  bei  so  geringem  Stoffe,  Gefühl  der 
Melodie  uud  Sinn  des  rhythmischen  Ebenmaasses  gegen  und  in  ein- 
ander. 

In  No.  96  folgen  auf  zwei  viertaktige  zwei  dreitaktige  .\bsclinil- 
te,  dann  schliessen  zwei  viertaktige,  deren  erster  aus  zweitaktigen 
Gliedern  besteht,  deren  zweiter  sich  auf  fünf  Takte  (die  beiden  vor- 
letzten Takte  sind  eigentlich  nur  einer  ] ausgedehnt  hat,  um  dem  ab- 
satzreichen  Stück  breitem,  befriedigendem  Schluss  zu  geben.  Die 
drängendere  und  spitzigere  Dreizahl  des  mitllern  Rhythmus  verhütet, 
dass  die  vielen  Absätze  des  kleinen  Stücks  nicht  zu  eintönig  erschei- 
nen. — Alles  dergleichen  mag  versucht,  soll  aber  nicht  gesucht, 
sondern  empfunden,  vom  künstlerischen  Bewusstsein  unmittelbar 
aus  der  Suche  hervorgerufen,  daun  geprüft  und  begriffen  werden. 


Digitized  by  Google 


Zu'ci-  und  dreitheilige  Liedform. 


69 


Siebenter  Abschnitt, 

Die  zwei-  und  dreitheilige  Liedform. 

So  weit  wir  auch  einen  Tlieil  unsrer  periodischen  Bildungen 
[z.  B.  No.  78  und  79)  ausgedehnt  haben,  so  ist  doch  klar,  dass  im- 
mer noch  weitere  Ausdehnung,  weitere  Bciiut/.ung,  L'inwandinng, 
Verknüpfung  der  Motive,  möglich  ist.  Wenn  wir  dcmungeachtel  zeiti- 
ger aligebrochcu , wenn  wir  selbst  die  ausgedehntesten  und  lockersten 
Bildungen,  die  wir  im  vorigen  Abschnitt  aufweisen  mussten,  nicht 
einmal  zu  förmlichen  Aufgaben  erhoben  : so  war  nicht  sowohl  die  Ab- 
nutzung des  Motivs  (denn  jedes  kann  immer  neu  und  möglicherweise 
immer  anziehend  gebraucht  werden)  als  die  Besorgniss  ürsach,  unsre 
Form  in  zu  weiter  Ausdehnung  erschlaffen  zu  sehn,  üm  dies  zum 
letzten  Mal  festzustellen , bilden  wir  hier 


noch  eine  ausgedehnte  Periode  aus  unserm  alten  Motiv.  Sic  ist 
neblig  und  frei  genug  gebildet , in  ihren  einzelnen  Momenten  we- 
nigstens nicht  geringer,  als  die  frühem  aus  demselben  Motiv  ge- 
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wonneuen  Sätze — doch  empfindet  man  die  Dehnung,  Erschlaffung 
der  Form.  Bei  dem  unvergleichlichen  E moll-Satze  von  Beethoven 
,No.  83  bis  85)  wird  man  eben  so  wenig,  ungeachtet  des  rremden 
Zwischensatzes,  weitere  Ausdehnung  rathsam  finden. 

Wenn  nun  demungeachtet  der  Inhalt  weitere  Ausführung  fodert, 
so  hieibt  nichts  übrig , als  den  ersten  Satz  zu  schliessen  und  einen 
zweiten , denselben  Gedanken  (dasselbe  Motiv]  behandelnden  folgen 
zu  lassen.  Damit  erhält  man  zwei  Sätze,  die  dem  Inhalte  nach  zu- 
sammengehörig, ein  einiges  Ganze  sind.  So  entsteht  das  zweilhei* 
I i g e Lied;  jeder  der  Sätze  ist  ein  Theil. 

Hier  ist  angenommen , es  sei  ein  Gedanke  im  ersten  Satz  be- 
reits so  weit  ausgebreitet  worden,  dass  man  den  Salz  nicht  weiter 
ausdehnen  möge,  sondern  lieber  einen  neuen  beginnen  müsse.  Das- 
selbe kann  rathsam  werden,  wenn  der  Sinn  eines  Satzes  überhaupt 
keine  weitere  Ausdehnung  rathsam  macht,  der  Inhalt  aber  noch  nicht 
erschöpft  ist.  So  dürfte  dieser  Salz  (Periode) 


102 


zu  kurz  und  leicht  hiiigeworfen  sein , als  dass  man  ihn  weiter  aus- 
führen möchte.  Gleichwohl  können  seine  Motive  noch  vielfach  ver- 
wendet werden , ja  man  fühlt  sich  durch  sie  bei  so  flüchtigem  \'or- 
übergehn  eher  angeregt  zu  weiterer  Erwartung,  als  befriedigt.  Es 
bleibt  also  nichts  übrig,  als  einen  zweiten  Satz  (Periode)  folgen  zu 
lassen  , der  sich  vielleicht  so 


gestaltete.  Gäbe  man  aber  auch  dem  ersten  Satz  eine  Wendung , die 
weitere  Ausdehnung  zuliesse,  z.  B. 
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so  würde  doch  sein  liiliall  schon  durch  die  ihm  eij^ne  Unruhe  zu  wei- 
lerm  Verfolg  in  einem  zweilen  Salz  anregen,  den  der  Lernende  nach 
seinem  Sinne  bilden  mag. 

Dies  ist  die 

A.  einfachste  Form  der  Zweitheiligkeit. 

Sie  Irin  gleichsam  unvorhergesehn  hervor.  Denn  der  erste  Salz 
schliesst  vollkommen  befriedigend,  so  dass  er  der  Form  nach  nichts 
weiter  erwarten  lässt;  dann  findet  sich,  dass  das  Interesse  am  In- 
halt noch  nicht  erschöpft  ist  und  einen  zweiten  Salz  hervorrufl.  Je- 
der dieser  Salze  ist  ein  Theil  des  Ganzen ; die  Einheit  liegt  nur  in  der 
Gemeinsamkeit  des  Inhalls. 

Wir  haben  übrigens  den  Inhalt  jedes  Theils  »Salza  genannt, 
mit  einem  Namen , der  zwar  zunächst  (Th.  I,  S.  31]  eine  der  drei 
Grundformen , im  Allgemeinen  aber  irgend  eine  musikalische  Zu- 
sanimengehörigkeit  * bezeichnet.  Für  die  Liedform  ist  es  eben  so- 
wohl möglich,  dass  jeder  Theil  aus  einem  Salz,  als  dass  er  aus  ei- 
ner Periode  irgend  einer  .\rt  besiehe ; noch  mehr  wird  sich  späterhin 
ergeben. 


* Allgem.  Mnsiklebre,  S.  255,  283. 
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Die  iin  Obigen  aufgewiesne  Form  des  zweitheiligen  Liedes  ist 
von  allen  Komponisten  sehr  liäufig,  liir  mannigfache  Aufgaben,  oit 
auf  das  Glücklichste  und  mit  tiefem  Inhalt  angewendet.  Allein  dem- 
ungeachtet  hat  sie  einen  schwachen  Punkt;  ihre  beiden  Theile  hän- 
gen nicht  fest  genug  zusammen , weil  der  erste  schon  vollkommen 
ebfriedigend  abschliesst.  Es  ist  dieselbe  Schwäche,  die  unsre  ein- 
stimmig gebildeten  Perioden  (Th.  I,  S.  29]  hatten  und  die  zuerst  in 
der  Naturharmonie,  dann  mit  Hülfe  der  Modulation  gründlicher  be- 
seitigt worden.  .V'ou  da  aus  kennen  wir  auch  schon 

B.  die  vollendete  Form  der  Zweitheiligkeit; 

sie  beruht  darauf,  dass  der  erste  Theil  zwar  sich  selber  vollkommen 
— mit  einem  vollkommnen  Ganzschluss  — abrundet,  aber  dies  nicht 
im  Haupttoii,  sondern  mit  einer  Erhebung  in  die  Dominante  [für  Dur- 
sätze, oder  in  die  Parallele  für  Mollsätze)  bewirkt,  niilliin  noch 
weitern  Fortgang  herausfodert  und  letzte  Befriedigung  erst  noch  er- 
warten lässt. 

Unser  Satz  No.  102  hätte  also  nicht  in  fdur  schliessen,  son- 
deni  da,  wo  er  sich  zum  Schluss  wendet,  nach  Cdur  gehn  sollen. 
Es  konnte  so  — 


1 -n 

Ima  llda 

1 

j_  u» 

f— 

geschchn ; der  Satz  ist  gleich  zur  Wiederholung  eingericht*>t. 

Diese  Wendung  des  ersten  Thcils  auf  die  Dominante  hat  indess 
den  Uebelstand , dass  der  \'ordersatz  (periodische  Form  des  Theils 
vorausgesetzt)  ebenfalls  auf  der  Dominante  schliesst.  Dies  kann , ob- 
gleich der  eine  Schluss  nur  Halbschluss,  der  andre  Ganzschluss  ist, 
einförmig  wirken ; im  vorstehenden  Beispiel  ist  es  nur  desswegen 
weniger  empriiidlich , weil  der  Halbschluss  nicht  scharf  ausgespro- 
chen ist.  Soll  die  Gefahr  der  Eintönigkeit  ganz  wegfallen , so  giebl 
man  dem  Vordersatz  einen  Schlussfall  in  die  Tonika  des  Haupttons, 
— aber  einen  unvollkommnen  oder  den  minder  befriedigenden  Kir- 
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chenschluss.  Der  Salz  No.  7S  soll  uns  dies  aiischaulicli  machen. 
Hier  bei 


sehn  wir  ihn  zur  Periode  erhoben,  die  vollkommen  im  llauplton, 
deren  Vordersatz  mit  einem  Halbschluss  auf  der  Dominanlc  endet. 
Bei  B sind  beide  Schlüsse  auf  die  Dominante  gefallen ; bei  Cist 
stall  des  Halbschlusses  ein  Kirchenscbluss,  bei  D ein  unvollkommiier 
Ganzschluss  augewendet. 

Wie  soll  sich  nun  der  zweite  Thcil  zu  No.  105  bilden?  — 
Es  kann  auf  mehr  als  einem  Wege  geschehii. 

Was  vor  allen  Dingen  seinen  Inhalt  betrilTt,  so  ist  hier  wieder 
das  Nächstliegende,  dass  der  zweite  Theil  sofort  den  Inhalt  des  er> 
sten,  aber  in  neuer  Wendung  wiederbringe. 

Hinsicbts  der  Modulation  ist  das  Einfachste,  dass  der  zweite 
Tbeil  auf  dem  Punkt  anknüpfe,  auf  den  der  erste  hingeführt  hat. 
Lassen  wir  z.  B.  den  in  No.  103  gegebnen  zweiten  Theil  auf  No. 
105  folgen,  so  erkennen  wir  gleich,  wie  einfach  er  auschliesst  und 
wie  weil  lliessender  No.  105  in  ihn  übergeht,  als  No.  102,  wie  viel 
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einlieitvoller  beide  Theile  Zusammenhängen.  Sagte  dieser  nächste 
Anschluss  aus  irgend  einem  Grunde  nicht  zu,  so  konnte  im  Hauptton 


oder  in  einem  andern,  z.  B.  in  6'moll  [m\i  c - d - fis  - a)  einge- 
setzt werden. 


Bisweilen  ist  der  Anschluss  des  zweiten  Tbeils  dem  Inhalt  narb 
nicht  so  eng  und  entschieden  , wie  oben  in  No.  107  und  selbst  in  No. 
103.  Mozart  in  seinen  lieblichen  ..^dur- Variationen  * giebt  dem 
ersten  Theil  seiues  Thcma's  diesen  Vordersatz 


und  wiederholt  denselben  als  Nachsatz  mit  einem  Schluss  im  Haupt- 
ton. Allein  nun  kann  er  nicht  dasselbe  sofort  zum  dritten  Mal  bringen, 
er  knüpft  nur  damit  an , macht  aber  einen  andern  Satz  daraus 


und  wiederholt  zum  Schluss  den  Nachsatz  des  ersten  Theils. 


Bisweilen  drängt  sich  ein  neuer,  fremder  Gedanke  ein,  weil 
das  Interesse  am  Inhalt  des  ersten  Theils  wenigstens  einstweilen 
nachgelassen  hat.  In  solchem  Falle  könnte  No.  105  z.  B.  in  dieser 
Weise  — 


* Die  zweite  Senate  des  ersten  Heftes,  — wenn  die  hier  znsammengestell- 
(en  drei  Sätze  überhaupt  von  Mozart  selbst  zu  einer  Sonate  bestimmt  waren, 
was  wir  bezweifeln. 
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seinen  zweiten  Tlieil  nacli  sich  ziehn.  Allein  dann  müsste,  w'ie  bei 
Mozart  (und  noch  nnthwendi{;er)  iiii  Nachsatz  auT  den  Inhalt  des 
ersten  Thcils  zurückgegaiigen  werden,  wenn  nicht  das  Ganze  in  Zer- 
streuung verfallen,  der  zweite  Gedanke  den  ersten  verdrängen  sollte. 
•Aoeh  dies  kann  geschebn,  aber  nur  dann,  wenn  der  Komponist  nicht 
von  einem  bestimmten  Gedanken  tiefer  erregt  und  gefesselt  ist,  son- 
dern nur  angereizt,  eine  Reihe  musikalischer  Vorstellungen  leicht  und 
flüchtig  an  sich  vorüber  schwinden  zu  lassen.  Mozart*  hat  dies  oft 
gethan,  z.  B.  in  dem  No.  86  angeführten  Satze. 

Dies  ist  das  Wesentliche,  was  über  zweitheilige  Liedform  zu 
sagen  war.  Mannigfach  abweichende  Gestaltungen  im  Einzelnen  sind 
zulässig , sobald  nur  die  wesentlichen  Funkte  festgehallen  werden; 
Wenigstens  auf  ein  Paar  Momente  freierer  Gestaltung  mag  noch  ver- 
wiesen werden. 

Erstens.  Wir  haben  für  den  ersten  Theil  den  Schluss  im 
Hauptton,  oder  besser  in  der  Tonart  der  Dominante  — in  Moll- 
sätzen im  Paralleldurton  als  regelmässigen  Ausgang  bestimmt.  Der 
Schluss  im  Hauptton  war  die  ungünstigere  Wendung , weil  er  für 
sich  selber  vollkommen  befriedigt,  mithin  (S.  72)  keinen  weitern 
Fortgang  fodert  nnd  erwarten  lässt.  Daher  setzt  man  statt  seiner 
bisweilen  einen  blossen , durch  Wiederholung  verstärkten  Halbschluss. 
So  könnte  No.  104 , statt  mit  einem  Ganzschiuss  vom  achten  Takt 
an  so  — 
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zum  Schluss  geführt  werden.  Diese  Gestaltung  hätte  das  Eigen- 
thümliche,  dass  der  Vordersatz  von  Takt  3 zu  4 einen  Ganzschiuss 
in  die  Tonart  der  Dominante  machte,  während  der  Periodeuschluss 


* Dass  er  auch  (Irr  innigsten  Vertiefung,  der  beharrlichsten  Durcharbei- 
toDg  fähig  genesen  , bat  er  eben  so  oft  auf  das  Glänzendste  dargetban.  Doch  ist 
jenes  „GRIrurireo“  (wie  wir  es  in  Ermangelung  eines  denlschen  Worts  nennen 
möchten,  das  leichte  Flattern  von  einer  Duflblume,  von  einer  flüchtigen  Anre- 
gnog  znr  andern)  ihm  mehr  eigen  als  Beethoven,  den  man  für  den — Exzen- 
trischem , Losgebondnern  u.  s.  w.  zn  ballen  pflegt. 
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ein  blosser  Halbschluss  wäre ; der  Gewinn  besländ'  in  dem  bessern 
Anschluss  des  zweiten  Theils.  Ja  es  könnte  selbst  dieser  Schluss 
nach  einem  Ganzschluss  in  der  Tonart  der  Dominante  folgen,  z.  B. 
No.  104  von  Takt  8 an  so 


schliessen,  — z.  B.  in  solchen  Fällen,  wo  im  ersten  oder  zweiten 
Theil  die  Tonart  der  Doiuiiianle  minder  stark  hervorircteu  soll. 

Ausser  diesen  drei  Schlüssen  kann  man  auch  den  ersten  Theil 
noch  in  andre  Tonarten  wenden , unter  denen  die  Molltöne  der  Me- 
diaiiten  (die  Moll-Parallelen  des  Haupttons  und  der  Dominante]  wohl 
obenan  stehn. 

Zweitens.  Die  Theile  eines  zweilheiligen  I.ieds  verhalten 
sich  in  der  Regel  wie  Vorder-  und  Nachsatz  (Th.  1,  S.  29),  haben 
also  ursprünglich  gleiche  Ausdehnung.  Allein  wie  wir  schon  zwi- 
schen Vorder-  und  Nachsatz  über  dieses  Gleichmaass  hinausgegan- 
gen sind,  so  kann  es  auch  bei  der  Zweitheiligkeit  geschehn;  und 
hier  noch  eher,  weil  zwei  Thcilc  schärfer  geschieden  sind  und  we. 
niger  nahe  Beziehung  zu  einander  haben , als  Vorder-  und  Nach. 
Satz.  Es  kann  also  ein  Theil  länger  sein,  weiter  ausgefübrt  wer- 
den , als  der  andre ; in  der  Regel  wird  der  zweite  Theil  der  weiter 
ausgedehnte  sein , weil  im  ersten  das  Wichtigste  oder  Nächste  in  fe- 
stester, also  engzusammengchaltner  Form  gegeben,  im  zweiten  dar- 
über hinausgegangen  wird.  Es  kann  ferner  der  erste  Theil  Satzform, 
der  zweite  Periodenform  haben , z.  B.  zu  dem  Satz  No.  23  als  er- 
stem Theil  dieser  zweite  Theil 
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gwtzt  werden,  auf  einen  ersten  Theil  in  Satz-  oder  einfacher  Pe- 
zweiter  in  ausgedehnter  Periodenform  (S.  16)  folgen. 
Besonders  in^en  Fällen  wird  man  öfters  veranlasst  sein , dem  zwei- 
ten Theil  grössere  Ausdehnting  zu  geben , wenn  derselbe  neuen 
Inhalt  oder  erhebliche  Umgestaltung  des  bereits  gegebnen  Inhalts 
bringt 


tu  NeuDte  Aufgabe:  Bitduog  zweitfaeitiger  Liodaälze.  Weuigalens  ein 
Paar  müssen  durch  atle  gegebnen  Formen  durebgerübrt  werden. 
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Dies  führt  aaf  die 


C.  dreitheilige  Lie^onn ; 

wir  knüpfen  ihre  Aufweisung  gleich  an  bereits  vorhaiidne  Sätze.  Zu 
dem  in  No.  105  gegebnen  ersten  Thcii  soll  ein  zweiter  so 


einsetzen.  Er  knüpft  an  Motive  des  ersten  Thcils,  bildet  aber  aus 
ihnen  und  neuen  Motiven  einen  neuen  Satz.  Hier  tritt  nun  das 
Grundgesetz  alles  musikalischen  Bildens  wieder  in  Anwendung.  Den 
neuen  Satz  würde  der  Komponist  nicht  gefasst  haben  ohne  Interesse 
für  ihn.  Ist  dieses  Interesse  nicht  so  oberflächlich , dass  es  sogleich 
wieder  erlischt,  so  führt  es  zur  Wiederholung  des  Satzes,  die  viel- 
leicht so 


erfolgen  könnte.  Allein  nun  haben  wir  uns  schon  zwei  Sätze,  acht 
Takte  hindurch,  vom  Hauptgedanken  entfernt.  Liegt  er  uns,  , wie 
vonusgesetzt  werden  muss,  noch  im  Gemüthe,  so  muss  auf  ihn  zum 
Schluss  — ’ vielleicht  in  dieser  Weise 


zu  rück  gegangen  werden. 

Hier  haben  wir,  wenn  wir  alles  zusammenfassen: 

1)  einen  ersten  Theil  (No.  105;  von  8 Takten, 

2)  einen  zweiten  Theil  (No.  115,  110,  117)  von  16  Takten. 
Allein  der  zweite  Theil  zerfällt  in  zwei  wesentlich  geschiedne  Partien : 

tt]  die  erste  (No.  115  und  116)  , die  den  neuen  Salz  giebt,  wie- 
derholt und  abschliesst, 

b)  die  andre  (No.  117)  , die  auf  den  Inhalt  des  ersten  Theil.s  zu- 
rückgeht ; 

um!  so  sind  in  den  zwei  Theilen  ihatsächlich  drei  Theile, 
der  erste,  No.  105,  von  8 Takten, 
der  zweite,  No.  115,  116,  von  zweimal  vier  Takten, 
der  dritte,  No.  117  , von  8 Takten 
enthalten.  Es  kehrt  hier  in  höherer  Form  wieder,  was  Th.  I,  S.  70, 
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71  mit  unzulänglichen  Mitteln  zuerst  aufgewicscn  worden  und  wir  in 
hohem  Gestaltungen  wiedcrßnden  werden.  Fassen  wir  den  Haupt- 
gedanken, der  zuni  Schluss'  wiederkehrt,  als  den  Moment,  auf  dem 
die  ganze  Komposition,  auf  dem  unser  Hauptinteresse  ruht,  — den 
fremden  Gedanken  als  das  vom  Hauptgedanken  sich  Hinweg-  und  wie- 
der zu  ihm  Zuriickbewcgeiide  auf,  so  werden  wir  auf  den  ersten  Ge- 
gensatz der  Tonkunst  (Th.  I,  S.  23) 

Ruhe  — B ewegung  — Ruhe 

zurückgewiesen. 

Eine  höchst  anziehende  Anwendung  der  dreitheiligen  Liedforui 
finden  wir  in  B ee  t h o ven ’ s .-/sdur- Sonate , Op.  26,  im  Thema 
der  Variationen.  Der  erste  Theil , im  Hauplton  Takt  16  schlics- 
send,  bildet  einen  Vordersatz  in  zwei  Abschnitten  (beide  mit  Hulb- 
schlüssen)  von  zweimal  vier  Takten  und  einen  Nachsatz,  der  den 
Vordersatz  wiederholt,  — nur  mit  Veränderung  des  ersten  Ab- 
schnitts und  Ganzschliiss  des  zweiten.  Der  zweite  Theil  bildet  sieb 
mit  neuem  Inhalt  aus 

2 und  2,  4 und  2 Takten, 

(die  letztem  sind  Anhang]  schliesst  in  Es  und  führt  zum  dritten 
Theil,  der  den  Nachsatz  des  ersten  wiederholt  ". 

Soviel  über  die  zwei-  und  dreitlieilige  Liedform.  Wir  dürfeu 
voraussetzen,  dass  jede  bis  hierher  aufgewiesne  Wendung  dem  eifri- 
gen Jünger  schon  Antheil  und  Uebungslust  abgewonnen  habe. 


II  Zehnte  Aufgabe:  ea  wird  ein  Satz  (eine  Periode)  mehrmals  durch 
atle  angegebnen  und  nach  denselben  Grundsätzen  zulässigen  Formen  eines  er- 
sten Theils  hindurch  ausgeführt,  mit  einem  zweiten,  — dann  mit  zweitem  und 
drittem  Theil  versehn , dies  ebenfalls  nach  allen  fUr  anwendbar  erkannten  For- 
men. Dies  bewnsstvolle  Bilden  und  Sehalfen,  dies  werkthätige  Den- 
ken muss  so  lange  geülit  werden,  bis  die  Form  uns  zur  eignen  .Natur, 
die  Grundsätze  zu  einer  Art  von  künstlerischem  Instinkt  geworden 
sind  und  jeder  Satz  sich  sogleich  mit  den  reichen  Folgen  darstellt,  die  er  narli 
verschiednen  Hichlungen  hnben  kann.  Dann  erst  gehört  das  so  eroberte  Kunst- 
gebiet  uns  an.  Dann  überlasse  man  sich  dem  freiesten  Bilden,  soweit  Lust 
und  Zeit  irgend  gestatten ; dann  folge  man  kühn  jedem  Rufe  der  innero  Stimme, 
und  vertraue,  dass  sie  die  letzte,  höchste  Regel  giebt.  Wer  diese  Freiheit  ober 
zu  üben  begehrt,  als  vollste  Durchbildung  und  Zucht  des  Geistes  sie  gewähren, 
der  fällt  in  das  Getümmel  der  Willkühr,  die  nur  zusammenraSen  und  insam- 
menwürfeln , nicht  sehalfen,  — die  stören  und  zerstören,  nicht  erbauen  kann. 
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Zusatz. 

Die  dreitheilige  Liedrorni  zeigt  sich  in  ihrem  ganzen  Wesen, 
namentlich  durch  ihre  Rückkehr  auf  den  Anfang  (S.  77}  als  die  we- 
sentlich letzte  Gränze  der  Liedkoniposition. 

Wenn  wir  nun  dennoch  — in  gewisser  Weise 
Tomlücke  ron  vier  Thei/en 

Gndcn  oder  bilden,  so  bestehn  sie  (wie  z.  B.  Menuett  und  Trio  in 
unsem  Symphonien  und  Quartetten)  eigentlich  aus  zwei  verschiednen 
Tonstücken  von  je  zwei  Theilen,  — wobei  wir  in  dreitheiliger  Lied- 
form den  zweiten  und  dritten  Theil  als  einen  einzigen  anrechnen. 
Man  muss  annehmen,  dass  der  Komponist  in  zwei  Theilen  hinlang- 
lirlien  Raum  und  Anlass  gefunden  habe,  sein  Hauptmotiv  befriedi- 
gend darzulegen.  Sollte  er  denselben  Inhalt  nochmals  in  zwei  Thci- 
len  weiter  ausbreiten,  so  würde  dies  schon  formell  ermüden,  weil  die 
Haupträunie  der  Modulation  und  die  Hauptsclilüsse  schon  in  den  er- 
sten Theilen  benutzt  worden  sein  müssen;  man  würde  also  in  den 
Konstruktionsfehler  fallen,  dieselben  Tonarten  zweimal  zum  Sitz  der 
Komposition  zu  machen.  — Oder  wollte  man  jeden  der  vier  Theile 
nach  einer  andern  Tonart  wenden,  z.  B.  nach  Oberdominanle,  Pa- 
rallele und  Lnterdominnnlc : so  würde  eben  in  der  V'ielheit  der  Rich- 
tungen die  grossarligere  Theilung  und  .Abwägung  verloren  gehn,  die 
wir  durch  den  Gegensatz  von  Haupt-  und  Dominanlentou  oder  Paral- 
lelton  gewonnen  haben. 

Es  ist  daher  nicht  wilikübrlich,  sondern  in  der  Natur  der  Sache 
begründet,  dass  der  sugenannte  dritte  und  vierte  Theil  (das  zweite 
Tonstück  oder  das  Trio)  einen  andern  und  wesentlich  unterschied- 
nen  Inhalt  bekommt,  den  Gegensatz  zu  dem  ersten  Tonstücke.  Und 
da  der  erste  Anfang  naturgemäss  der  stärkere,  bestimmtere,  keckere 
ist,  so  gestaltet  sich  ihm  gegenüber  das  zweite  Tonstück  sanfter, 
Giessender,  sangbarer. 

Allein  eben  desshalb  ist  die  Einheit  des  Ganzen  nicht  mehr  voll- 
kommen klar.  Daher  geht  man  auf  das  erste  Tonstück  zurück  und 
wiederholt  es,  so  dass  nun  eigentlich  ein 

Tomlück  von  sechs  Theilen 

vor  uns  erscheint,  wie  oben  eines  von  dreien;  das  letzte  Drittel  ist 
hier  wie  dort  blos  Wiederholung  des  ersten. 

Man  ist  bisweilen  noch  weiter  gegangen  und  hat  nach  dieser 
Wiederholung  ein 

zweites  Trio 

folgen  lassen,  das  wieder  eine  zweite  Wiederholung  des  Hauptstückes 
nach  sich  ziehn  musste.  Dadurch  entstehn,  äusserlich  genommen, 
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Tonslücke  von  geht  oder  zehn  Theilen, 
die  weiter  kriner  Erklärung  bediirreii.  Diese  Form  ist  bisweilen, 
z.  B.  in  Prinz  Louis  Ferdinand's  /''moll-Quatuor,  Op.  6,  glücklich 
angcwendel  worden.  Im  Allgemeinen  kann  ihr  aber  kein  hoher  Werlh 
hcigelegl  werden.  Salz  und  Gegensatz  sind  schon  mit  vier  Theilen 
vollkommen  darzuslellen , und  jene  weitgedehnten  Kelten  von  ver- 
schiednen  Gedanken  ohne  innigem  Zusammenhang  werden  nie  die 
Kraft  und  Tiefe  unsrer  andern  grossem  Formen  erhallen.  Es  er- 
sclieinl  darin  mehr  Gedanken-Ueppigkeil , als  Gedankenreichthum. 

Oh  in  allen  diesen  Zusammenstellungen  der  Hauption  mit  seinem 
Mäciistverwandlen  (Dominante  oder  Parallele]  allein , oder  mit  meb- 
rern  andern  Tonarten  umgeben  werden  soll,  bleibt  in  jedem  einzel- 
nen Falle  zu  ermessen.  Nur  im  Allgemeinen  kann  gesagt  werden, 
dass  zu  langes  V’erweilen  in  derselben  Tonart  bei  soviel  Sätzen  leicht 
lähmend , zu  gehäuftes  oder  zu  fernes  Umherwandern  zerstreuend  wir- 
ken könnte.  Naheliegend  wäre  z.  B.  diese  Konstruktionsordnung : 

Erstes  Tonslück : Cdur,  6'dur,  6'dur,  . , ■ 

zweites  Tonst ück  : Cmoll,  £sdur,  6'moll. 

Nur  würde  die  viermalige  Benutzung  derselben  Tonika  [erst  Cdur, 
dann  6’nioll,  dann  doch  wieder  6'dur  bei  Wiederholung  des  ersten 
Toiislückes)  Monotonie  dröhn , und  man  müsste  wenigstens  im  zwei- 
len  Toiistücke  die  Tonika  mehr  zurücklrclen  lassen,  z.  B.  von  Donii- 
naiile  oder  Uiiterdominante  ausgehn.  Wählte  man  aber  diese  Anlage 
und  es  sollte  ein  drittes  Tonslück  (zweites  Trio]  folgen:  so  würde 
man  jedenfalls  gut  tbun,  einen  cnllegiiern  Tun,  z.  B,  ytsivr  (die 
ünterdominante  der  Parallele  von  Moll,  oder  die  Parallele  der  Uu- 
terdominante  in  Moll)  zu  nehmen , um  durch  seine  fremdere  Ansprache 
weniger  fühlbar  zu  machen,  dass  nun  bereits  zum  drillen  Mal  von 
vorn  angefangen  wird.  Wollte  man  statt  Cnioll,  um  die  Wiederkehr 
der  Tonika  zu  vermeiden , etwa  .<'/moll  zum  Sitz  des  Trios  bestim- 
men, so  würde  man  von  da  nicht  wohl  nach  Cdur  moduliren,  das 
schon  vom  ersten  Tonslücke  besetzt  ist,  sondern  für  den  zweiten 
Thcil  vielleicht  /^dur  (die  Ünterdominante  des  Haupltons] , wenn  nicht 
Cmoll  oder  Cdur,  die  Dominante  von  A , vorziebu.  Natürlich  dienen 
diese  Entwürfe  nur  als  Beispiele,  es  ist  ein  Paar  von  vielen  mög- 
lichen und  statthaften  Wegen.  — Die  Uebung  der  Liedform  in  vier 
und  mehr  Theilen  kann  hiernach  ohne  weiteres  Vorarbeiten  dem 


Schüler  überlassen  bleiben. 
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Zweite  Abtheilnnj;. 


Die  angewandte  Liedform. 

Nach  der  uniständlicheu  Ourcharbeilung  der  Treien  Liedrormen 
ist  es  nicht  nothwendig , alle  bekannten  Anwendungen  der  Liedform 
ilurchzugehn ; dies  mag  dem  Fleiss  und  der  Lust  des  Jüngers  und  ge- 
legentlichen Anregungen  anvertrnut  werden.  Für  den  Bildungszweck 
werden  nur  diejenigen  AnwenduDgen  hervorgehoben , die  in  ihrem 
eigentlichen  Karakler  besonders  Tordernde  Kraft  für  den  Erfindungs- 
geist des  Schülers  haben.  Die  fordernde  Kraft  beruht  aber  darin, 
dass  irgend  ein  scharf  bestimmtes  Ziel  und  dafür  eine  scharf  bestimmte 
Richtung  vorgeschrieben  wird,  die  alle  flatterhaften  oder  unbestimm- 
ten Gedanken  ausschliessen  und  zu  scharfer  Sonderung  und  Auffas- 
sung nölhigen.  — Dabei  übt  man  sich  schon  früh , das  Karakteristi- 
sche,  bestimmt  Treffende  zum  Augenmerk  zu  setzen,  gewöhnt  sich, 
eine  bestimmte,  eigne  Stimmung  festzubalten,  seine  Kraft  auf  Einen 
Punkt  zu  richten,  sich  zu  sanimelif.  Ohnehin  finden  wir  bald  Anlass 
und  Anreizung  genug,  uns  in  unbestimmlerm  Empfinden  und  Tonbil- 
den  gehn  zu  lassen. 


Erster  Abschnitt. 


Der  Marsch. 


Die  Musik  des  Marsches  bat  zunächst  die  Bestimmung,  deu  Ein- 
hertntt  einer  Menschenmasse  zu  regeln  und  zu  lenken ; es  müssen 
also  die  beiden  Auftritte,  und  zwar  ein  festerer  und  ein  loserer  (bei 
dem  MiliUir:  Rechter,  Linker]  besümml  und  klar  angegeben  wer- 
den. Daher  ist  der  ursprüngliche  und  günstige  Takt  für  den  Marsch 
i^wei-  und  nächst  ihm  Viervierteltakt.  Der  erstere  ist  bestimmter, 
ganz  genau  der  Sache  angemessen,  der  letztere  macht  sich  breiter, 
und  dabei  grossartiger.  Die  einfachste  Weise  wäre  die,  die  Takt- 
Uteile  bestimmt  und  scbarf  gesondert  anzugeben  , z.  B.  ein  Satz , wie 
der  folgende : 


U*  r»  , Konp.-L.  II.  5.  Aafl. 
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Allein  dies  würde  Eiiilormigkeit  und  damit  verbunden  Undeut- 
liclikeil  zur  Folge  haben ; daher  werden  wir  zu  Unterbrechungen, 
zunächst  zur  Zergliederung  der  Takitheile  veranlasst.  Hier  bietet  sich 
nun  als  vorzüglich  karakterislisch  die  punktirte  Achtelfigur  dar,  die 
denn  auch  nicht  leicht  in  einem  Marsche  Fehlt;  unpunklirte  Achtel  be- 
ben weniger  trcITend  den  Takltheil  hervor,  Triolen  oder  Sechszehn- 
tel verwischen,  in  langem  Folgen  angewendet,  noch  mehr  die  rhyth- 
mischen Schläge,  wenn  mau  sie  nicht  anderweit,  z.  B.  durch  starke 
Accente  in  der  Begleitung,  bervorbebt,  oder  schon  hinlänglich  einge- 
prägt hat. 

Soviel  zur  ersten  Anschauung.  Uns  ist  die  MarschForm  beson- 
ders wegen  der  Bestimmtheit  wichtig,  die  sie  in  zweiFacher  Beziehung 
haben  muss,  einmal,  um  die  Bewegung  im  Einzelnen  (den  Schrill ]zu 
regeln , dann  , um  der  Ordnung  zu  entsprechen , die  sie  in  die  gesammte 
Bewegung  der  Masse  zu  bringen  hat,  die  also  ein  Grundzug  des 
Marschkarakters  ist.  Wir  müssen  daher  die  Durcharbeituitg  dieser 
Form  als  vorzüglich  wichtig  Festhalten  . 

In  Bezug  auF  die  Reglung  des  Schritts  ist  die  Angabe  der  Takt- 
theile,  deren  jeder  einen  AuFlritt  bezeichnen  soll,  und  die  Betonung 
der  Haupt-  und  gewesiien  HaupUheile  * wichtig.  Daher  wird  man 


* Uor  «ogenaoBtea  guteD  a4«r  ichwereD  TikHlieHe;  vergl  allgem.  Ithsik- 
lebre,  S.  1U3. 
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in  (Irp  Regel  — besonders  zu  Anfang  des  Marsches  — nicht  die 
HaupUbeiie,  sondern  die  Nebentheiie  des  Takts  liguriren,  niclit  so 
wie  bei  a, 

m 

sondern  so  wie  bei  b setzen  und  überhaupt  die  rhythmische  Reg- 
lung der  Auftritte  durch  alle  Mittel  verstärken.  Nur  ausnahmweis, 
in  spätem  Partien  des  Marsches,  kann  auch  von  der  umgekehrten 
Ordnung  (No.  119  a)  Gebrauch  gemacht  werden 

In  Bezug  auf  Gestaltung  des  Ganzen  fodert  der  Marsch  besonders 
gleirhmässige,  klar  und  scharf  gezeichnete  Anlage  der  Partien,  Ab- 
schnitte u.  s.  w.  Wenn  wir  also  in  der  freien  Liedform  unbedenklich 
Sätze  von  ungleicher  Taktzahl  gebildet  und  einander  entgegengesetzt 
haben,  so  dürfen  wir  dies  in  der  Marschforni  nicht,  ohne  dem  Karakter 
des  Marsches  zu  nahe  zu  treten.  Unsre  Sätze  werden  nicht  3 und  3, 
sondern 

2 und  2,  oder  4 und  4 Takte 

haben;  einem  Satze  von  4 Takten  wird  nicht  ein  zweiter  von  5 
oder  6 Takten,  sondern  wieder  einer  von  4 oder  zweimal  2 Takten 
gegenüber  treten;  wir  werden  auch  nicht  leicht  Perioden  von  drei 
Sätzen  bilden,  sondern  die  Verknüpfung  von  zwei  oder  vier  Sät- 
zen vorziehn.  In  dieser  Beziehung  steht  uns  jedoch  ein  neuer  Gewinn 
zur  Liedform  bevor,  den  wir  nur  desswegen  nicht  bei  der  allgemeinen 
Lehre  benutzt  haben,  weil  dazu  bei  dem  freien  Lied  weniger  Anlass 
war  und  der  Anfänger  in  der  Liedkomposition  durch  ihn  hätte  irre  ge- 
leitet werden  können.  Denn  in  der  That  beruht  er  auf  einem  üeber- 
schreiten  der  Liedform.  Dieser  neu  (S.  85)  zu  erwartende  Bestand- 
theil  unsrer  Komposition  heisst 

A.  Der  Schlusssatz. 

Uebrigens  ist  es  unbedenklich,  den  zweiten  Theil  des  Marsches 
ungleich  dem  ersten  — namentlich  grösser  zu  bilden , oder  dem  ersten 
Theil  einen  zweiten  und  dritten  enigegenznsetzen.  ln  der  Regel  fer- 
ner besteht  der  Marsch  aus  einem  Hauptsatz  in  zwei  oder  drei 
Theilen,  dem  ein  Trio  (meist  ebenfalls  in  zwei  oder  drei  Theilen) 
folgt,  worauf  der  Hauptsatz  wiederholt  wird.  Bisweilen  bedarf 
es  dazu  eines  besondern  Ueberleitungssa  tzes. 

Alles  Weitere  zeigen  wir  nun  gleich  praktisch  und  wählen  als 
erstes  und  Hauptmotiv  dieses, 

12  Elfte  Aufgabe:  Komposition  einiger  zwei-  und  dreiibeiliger  Mar- 
sche, zuerst  in  scharfer  rhythmischer  Zeichnung,  dann  (besonders  im  zweiten 
Tbril  der  dreitheiligen]  freier. 

6* 
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mit  dem  Vorbehalt,  den  letzten  Ton  za  verlängern.  Uebrigens  ist 
nicht  einmal  die  Tonart  bestimmt;  es  kann  Cdur,  .>^rooll,  vielleicht 
(wenn  wir  die  Vorzeichnung  ergänzen),  Fdur,  Asiur  und  noch  man- 
ches Andre  sein.  Zunächst  sei  Cdur  die  Tonart. 

In  Ermangelung  eines  Weitem  wiederholen  wir  unser  Motiv 
und  bilden  damit  einen  Satz,  — 


dessen  Entstehn  nach  dem  früher  Gezeigten  keiner  weitern  Erläu- 
terung bedarf.  Er  hat  die  Form  eines  Vordersatzes  und  könnte  mit 
einem  Nachsatz  zur  Periode  abgerundet  werden.  Allein  diese  Kürze 
würde  dem  Gewicht , das  in  seiner  Bildung  liegt , nicht  entsprechen. 
Wir  wiederholen  den  Salz  in  einem  andern  Ton, 


und  cs  scheint,  als  wenn  der  Schluss  auf  die  Tonika  zurückführen 
sollte ; dann  würde  ein  dritter  — oder  wahrscheinlich  ein  dritter  und 
vierter  Satz  die  Periode  und  damit  den  ersten  Theil  des  Marsches 
schliessen.  Wir  wählen  das  Erstere  und  gehn  von  No.  122  so 


zum  Tbeilschluss.  Vor  allem  sei  bemerkt,  dass  der  dritte  Satz  eigent- 
lich bei  A anhebt  und  aus  zwei  Abschnitten , von  A bis  B und  von 
C bis  zu  Ende , besteht ; die  beiden  Viertel  vor  A und  die  zwischen 
B und  C sind  abweichend  von  dem  ursprünglicben  Gedanken  (No. 
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121 , 122)  eingeschoben.  Hiermit  besteht  also  unser  erster  Theil  aus 
einer  Periode  von  drei  Sätzen  , — 

4,  4 und  zweimal  2 Takten,  — 
deren  letzter  ein  erregter  Wesen  hat. 

Dies  konnte  geschehn;  aber  es  entspricht  nicht  dem  Karakter 
des  Marsches,  dem  Ebeninässigkeit,  Gleichgewicht  der  Tbeile,  ja 
eine  gewisse  Gemessenheit  zum  Grunde  liegen  soll,  wenn  nicht  beson- 
drr  Verhältnisse  (z.  B.  eine  dramatische  Situation)  Andres  fodern. 
Besonders  ist  die  Weise  des  Abschlusses  nicht  befriedigend.  Gegen 
den  aus  zwei  Abschnitten,  zweimal  4 Takten,  beslehnden  Vordersatz 
hätte  man  einen  eben  so  grossen  Nachsatz  erwartet;  allein  der  obige 
No.  123)  gestattet  keine  Wiederholung.  Wir  müssen  also  ein  Mit- 
tel suchen,  das  Ebenmaass  ohne  Beeinträchtigung  der  Komposition  zu 
vervollkommnen. 

Zunächst  könnten  wir  (S.  27)  den  Schlussakkord , oder  (S.  29) 
die  Schlussformel  bis  zur  Ausfüllung  von  acht  Takten  wiederholen, 
also  von  Takt  4 in  No.  123  an  so 
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setzen , oder  die  Schlussformel  breiter  wiederholen, 
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um  der  Leere  des  blossen  Schlussakkords  zu  entgehn. 

Hiermit  ist  allerdings  der  Raum  von  acht  Takten  umspannt, 
aber  nur  mit  abstrakten  Akkorden  ausgefüllt.  Folglich  bilden  wir 
diese  abstrakte  Grundzeichnung  zu  einem  wirklichen  Musiksalz  au.s, 
der  zwar  an  das  Vorhergehnde  anknüpft,  nicht  aber  dasselbe , son- 
dern Neues  bringt.  Es  könnte  No.  125  von  Takt  2 an  so, 
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und  auf  noch  viel  andre  Weisen  ausgeführt,  — es  könnte  auch  stall 
der  einfachen  Schlussformel  eine  erweiterte,  z.  B.  diese 


gesetzt  und  durch  Trugschlüsse  und  Anhänge  verlängert  werden. 


Der  so  enlslehnde  Salz  wird  Schlusssatz  genannt  und  dient 
zum  sättigendem  Abschluss  einer  durch  Ausdehnung  und  Inhalt  ge- 
wichtigem Komposition , so  wie  schon  des  ersten  Theils  derselben; 
zu  dieser  Bestimmung  ist  er  geeignet,  weil  er  im  Grunde  nichts  als 
eine  wiederholte  und  erweiterte  ^hlussformel  ist.  Zugleich  kann  er 
(wie  im  obigen  Pall)  das  bis  zu  ihm  hin  nicht  vollkomnaen  erzielte 
Hbenmaass  erwirken,  ohne  dass  es  lästiger  Wiederholung  bedarf; 
doch  kann  er  auch , wie  jeder  Anhang , einem  vollkommen  ebenntäs- 
sig  gebildeten  Theil  angehängt  werden.  Im  obigen  Fall  haben  wir 
z.  B. 

einen  Vordersatz  von  zweimal  4 Takten, 
einen  Nachsatz  von  4 Takten, 
einen  Schlusssatz  von  4 Takten, 

so  dass 

4 und  4 gegen  4 und  4 
Takte  stehn.  Es  konnte  auch 

ein  Vordersatz  von  zweimal  4 Takten, 
ein  Nachsatz  von  zweimal  4 Takten, 
ein  Schlusssatz  von  4 oder  8 Takten, 
also  im  Ganzen  konnten  ^ 

8,  — 8,  — und  dann  noch  4 oder  8 
Takte  gesetzt  werden. 

Der  Inhalt  des  Schlusssatzes  ist  aus  dem  des  Hauptsätze»  zwar 
abgeleitet , aber  doch  neu  gebildet ; daher  wird  er  gern  wiederholt 
lieber  die  Komposition  des  zweiten  oder  zweiten  und  dritten 
Theils  eines  Marsches  ist  in  der  Hauptsache  nichts  Neues  zu  sagen- 
Hat  aber  der  erste  Theil  einen  Schlusssatz  erhalten , so  kehrt  dieser 


am  Ende  des  zweiten  (oder  dritten)  Theils  wieder,  — W’eil  sonst  das 
Ganze  schwächer  schliessen  würde,  als  sein  erster  Theil,  — kann 
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auch  bei  der  Wiederkehr  rerändert  und  erweitert  werden.  Es  ver- 
steht sich,  dass  er  dann  im  Hanptlon  auftritt 

B.  Das  Trio. 

Vom  Trio  ist  im  Allgemeinen  (S.  79)  schon  bemerkt,  dass  es  ein 
zweiter  Liedsatz  ist,  der  einem  ersten  als  dazu  gehörig 
folgt,  — dass  es  neuen  von  dem  des  ersten  oder  Hauptsatzes  ver- 
scbiednen  Inhalt,  — und  dass  es  in  der  Regel  sanftem,  gemässigtem 
Karakter  hat.  Dies  Letztere  ist  eben  so  nalurgemäss  als  vortheilhafl. 
Naturgemäss,  weil  der  Hauptsatz  die  erste  Regung,  den  ersten  und 
eigentlichen  Gedanken  und  Willen  des  Komponisten  enthält;  vortheil- 
halt,  weil  vom  Trio  auf  den  Hauptsatz  zurnckgegangen,  also  mit  dem 
Slärkera  geschlossen  wird. 

Das  Trio  muss  als  besondrer  Satz  besondern,  eignen  Inhalt  ha- 
ben. Aber  es  soll  sich  auch  als  zugehörig  zum  Hauptsatz  darsteilen. 
Hier  hängt  allerdings  viel  von  der  Stimmung  oder  Idee  des  Komponi- 
sten ab,  das  sich  nicht  so  leicht  nach  weisen*  und  lehren  lässt.  Uffen 
liegen  besonders  d rei  Punkte,  in  denen  sich  die  Absonderung  und  der 
dabei  doch  aufrecht  erhallne  Zusammenhang  des  Trio's  mit  dem  Haupt- 
satz kund  giebt. 

Das  Erste  ist  Taktart  und  Tempo,  die  in  den  meisten  Fällen, 
— im  Marsch  immer,  — im  Trio  beibehalten  werden;  nur  dass  die 
Bewegung  im  letztem  bisweilen  (im  Marsche  nicht]  etwas  ruhiger 
genommen  wird. 

Das  Zweite  ist  die  Tonart.  Das  Trio  wird  gewöhnlich  in  eine 
nabverwandte  Tonart  gesetzt.  In  Dursätzen  kann  dies  nicht  die 
Tonart  der  Oberdominante  sein,  wenn  diese  schon  zum  Schluss  des 
ersten  und  Anfang  des  zweiten  Tbeils  verwendet  worden;  in  Moll- 
sätzen  gilt  dasselbe  von  der  Parallele.  Für  Dursätze  bleiben  also 

1)  der  Hauptton  in  Moll,  z.  B.  nach  Cdur  Cmoll, 

2)  die  Unterdominanle,  . . . Fdur, 

3)  die  Parallele , . . . . AmoW, 

4)  die  grosse  Unlermediante  (Th.  I,  S.  219)  AsAwr,  — 
fdr  Mollsätze 

1)  der  Haupllon  in  Dar,  z.  B.  nach  Gmoll  Gdur, 

2)  die  Oberdominante,  . . Gmoll, 

3)  die  Unterdominante,  . . . Fmoll, 

4)  die  Unlermediante,  .^^sdirr 

13  2 wö  I ft s A u fga  b e:  Märtche  mit  vertehiedneo  SchlusMätzeo. 

* So  tat  in  Beetboven’i  wnndertierer  /idur-Sonate  [Op.  lOIj  das  Trio 
mit  dom  ttHa  Marcia  im  innissten  geistigen  Zusammenhänge,  der  ausserlirhen  Ge- 
•tallnng  nach  aber  weit  von  ihm  abgelegen.  Uasselbc  gilt  vnni  Trio  znm  .Scherzo 
der  Paataral-Symphenie,  das  nur  der  Idee  nach  mit  lelzterm  zusammenhangt,  nach 
Tihtart  nnd  Inhalt  aber  fremd  — und  zwar  aufgeregter  sieh  gestaltet  bat. 
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als  näcbsüiegende  ToDarten  zu  wählen.  Ein  späterer  Vortheil  dieser 
Wahl  ist  die  Leichtigkeit,  in  den  Hauptton  zum  Hauptsatz  zurück- 
zukehren. Dieser  Vortheil  tritt  am  entschiedensten  hervor,  wenn 
das  Trio  in  der  Tonart  der  Unterdominante  steht. 

Das  Dritte  endlich  ist  der  Inhalt,  der  an  dem  des  Hauptsatzes 
anknüpfen,  sein  erstes  Motiv  aus  ihm  nehmen  kann,  dies  aber  in 
Hauptstimme  und  Begleitung,  in  der  ganzen  Behandlung  anders  aus- 
Zufuhren  hat.  Wie  dies  geschehen  könne,  muss  denen,  die  mit  uns 
gearbeitet  und  so  oft  aus  einem  Motiv  verschiedne  Sätze  gebildet  ha- 
ben, ohne  'Weiteres  klar  und  leicht  werden.  Es  könnte  — um  nur 
ein  Beispiel  zur  Erinnerung  zu  geben  — das  Trio  zu  einem  aus 
No.  121  hervorgegangnen  Marsche  so 


angekniipft  werden ; das  erste  Motiv  ist  das  des  Hauptsatzes,  auch 
die  Synkope  im  zweiten  Takt  erinnert  vielleicht  an  den  Schlusssatz 
desselben  in  No.  126,  alles  Weitere  ist  neu  und  weniger  streng, 
milder  und  lliessender  gebildet. 

Auch  über  die  Komposition  des  Trio’s  ist  nichts  weiter  zu  be- 
merken, als  dass  seine  Konstruktion,  da  sie  ruhiger  sein  mnss, 
auch  gleichroässigcr  (in  gleich  langen  Sätzen  von  gleicher  Zahl,  also 
zwei  oder  vier  Sätzen  von  2 und  2,  oder  4 und  4 Takten]  zu  sein 
pflegt  und  aus  demselben  Grunde  sich  weniger  ausdehnt.  Hier  werden 
also  lieber  Perioden  von  zwei,  als  von  vier  oder  gar  drei  Sätzen-, 
lieber  zwei  Theile  als  drei  gesetzt,  ja  es  wird  bisweilen  ein  einziger 
Satz  oder  eine  Periode  und  ihre  Wiederholung  genügen.  In  alle 
dem  spricht  sich  die  untergeordnete  Stellung  des  Trio’s  gegen  den 
Hauptsatz  aus. 


C.  üeberleitungMatz. 

Steht  das  Trio  in  einer  fremdem  Tonart,  so  bedarf  der  Rück- 
schritt in  den  Hauptton  noch  einer  besondera  Beachtung,  wenn  nicht 
durch  einen  Modnlationssprung  in  die  erste  Tonart  zurückgekehrt 
werden  soll.  Hätten  wir  unser  in  No.  129  angeknüpfles  Trio  in  seiner 
Tonart,  geschlossen,  so  könnte  wohl  unmittelbar  darauf  der 

Hauptsatz  mit  seinem  Cdur,  wie  in  No.  121  folgen.  Allein  nicht 
immer  ist  eine  solche  Rückung  dem  Sinn  der  Komposition  entsprechend. 
Dann  bieten  sich  zwei  Formen  der  Rückführung. 
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Die  erste  beruht  darauf,  dass  das  Trio  gar  nicht  in  seiner 
eignen  Tonart  geschlossen,  sondern  da,  wo  es  zum  Schluss  gehn 
sollte,  auf  die  Dominante  des  Hauptions  oder  einen  sonst  zum  Ueber- 
gang  in  denselben  geeigneten  Punkt  geführt  wird.  Stellen  wir  uns 
das  in  No.  129  zur  zweit  angekniipfle  Trio  bis  an  den  letzten  Salz 
ausgelnbrt  vor,  so  könnte  mit  diesem  so 


auf  die  Dominante  von  C gegangen  werden  und  der  Hauptsatz  dann 
abschliessen. 

Diese  Ausführung  gehört  offenbar  nicht  dem  Gedanken  des  Trio's 
an,  obgleich  sie  aus  demselben  hervorgegangen;  denn  der  Gedanke 
des  Trio's  halte  für  sich  gar  nicht  das  Bedürfuiss,  sich  nach  G und 
C zu  wenden,  sondern  vielmehr,  sich  in  ..^sdur  zu  vollenden  und 
da  zum  Schluss  zu  kommen.  Eben  so  wenig  ist  diese  Ausführung 
schon  ein  Tbeil  des  Hauptsatzes;  sie  ist  ein  Ueberleitungssatz, 
eia  Mittelglied  zur  Verknüpfung  von  Trio  und  Hauptsatz.  Daher 
hebt  eben  der  Ueberleitungssatz  gern  mit  Motiven  des  erstem  an 
und  fuhrt  erst  später  zu  letzlerm  bin,  besonders  wenn  er  der  Form 
nach  mit  dem  nicht  abgescblossnen  Trio  eng  verbunden  ist,  wie  im 
obigen  Falle. 

Bisweilen  aber  — und  das  ist  die  zweite  Form  der  Rück- 
rdhmng  — ist  fester  Abschluss  des  Trio's  vorzuziehn ; und  dann 
hängt  sich  der  Ueberleitungssatz  unmittelbar  dem  Schluss  an,  kann 
anch  sofort  auf  das  Motiv  des  Hauptsatzes  eingehn.  Hätte  unser 
Trio  z.  B.  in  yfsdur  förmlich  geschlossen,  so  konnte  in  dieser 
Weise 
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sogleich  in  den  Anfang,  nach  No.  121,  zurtickgegangen  werden*. 

Wir  haben  den  Ueberleitangssatz, gleich  da  gezeigt,  wo  er  am 
häuflgsten  nölhig  ist.  Er  kann  gleichwohl  auch  den  Schritt  vom  Haupt- 
satz in  das  Trio  vermitteln,  wenn  letzteres  solcher  Einführung  bedarf, 
wenn  es  z.  B.  zwar  in  einem  fremden  Ton,  aber  mit  Ruhe  und  Be- 
stimmtheit eingefiibrt  werden  soll.  In  diesem  Fall  könnte  z.  B.  von 
unserm  Hauptsatz,  der  bei  A schliesst,  so  — 


iu  das  bei  B anfangeiide  Trio  übergelcitct  werden. 


Schlussbetrachtuiig. 

Wir  legen  auf  die  Behandlung  des  Marsches  besondres  Gewicht, 
weil  der  entschiedne,  scharf  gezeichnete  Karakter  desselben  auf  die 
geistige  Entwickelung  der  meisten  Kompositionsschüler  günstigen  Ein- 
fluss übt  und  dem  der  Schwäche  im  Allgemeinen,  so  wie  namentlich 
dem  unsrer  Zeit  eignen  Hang  zum  Enenlsrhiednen,  Formlosen,  Senti- 
mentalen n.  s.  w.  heilsam  entgegen  wirkt.  Zugleich  nöthigl  die  für 
die  Bestimmung  des  Marsches  gar  nicht  zu  verkennende  Nothwendig- 
keit  gemessner  und  scharf  gezeichneter  Anordnung  aus  allem  Unbe- 
stimmtem, minder  fest  Geregelten  heraus,  dem  der  Anfänger  sich 
so  leicht  hingiebt,  das  allerdings  an  rechter  Stelle  zulässig  und  noth- 
wendig,  aber  für  die  ersten  Stadien  der  Bildung  bher  gefahrdrohend 
als  förderlich  ist.  Daher  haben  wir  zwar  die  freiem  Gestaltungen 
weder  verhehlen  noch  verbieten  mögen  (mit  welchem  Recht  auch?  — 
da  alle  Meisterwerke  von  ihnen  Kunde  geben],  halten  vielmehr  die 
Mittheilungen  darüber  ebenfalls  für  wichtig  und  ihre  Durchübung  (be- 
sonders in  unsrer  rhythmisch  sehr  einförmigen  — um  nicht  zn  sagen 
feigen  Zeit)  für  höchst  erspriesslich.  Aber  der  Fortschritt  zum  Mar- 
sche tritt  um  so  bedeutsamer  in  den  Lehrgang,  nm  nach  der  bis  an  die 
Gränze  der  Willkühr  streifenden  Freiheit  wieder  zu  recht  fester  Hal- 
tung zurückzuführen. 


* Die  UeberleiloDg  ist  auch  da  bisweilen  nblhig,'  wö  dar  Trio  in  dieselbe 
TobbtI  , aber  das  andre  Geschlecht  gestellt  wird  , wo  z.  B.  anf  C dar  das  Trio 
mit  Cmoll  [SUnarn]  oder  auf  Cmoll  das  Trio  mit  Cdur  [Maggiote)  fetgt.  B> 
bedarf  dann  der  Ueberleitung , damit  nicht  Tonika  auf  Tonika  , C (nteH)  anf 
C (dar)  treffe. 
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Aos  demselben  Grund  ist  die  Millheilung  über  Schlusssatz 
and  Ueberleilungssatz  (S.  88]  nicht  in  die  Lehre  von  der  freien 
Liedform  gestellt  worden,  sondern  in  die  vom  Marsche.  Dort  hätte 
sie  neben  so  viel  sonstigem  Freien  verwirren  können,  hier  hat  es  ne- 
ben der  vorherrschenden  Gemessenheit  keine  Gefahr  damit.  Dass  der- 
gleichen Sätze  auch  bei  andern  Liedformen  nötliig  werden  können, 
versteht  sich  und  ist  schon  S.  86  angemerkt 

Die  letzte  Ausbeutung  und  die  fruchtbarste  Anwendung  der 
Marschform  wird  dem  Jünger  zu  Theil,  wenn  er  allmählig  eine 
Reihe  von  Märschen  in  verschiednem  Harakler,  wie  eben  die  Stim- 
mong  oder  eine  besonders  angeregte  Vorstellung  ihn  vorzeiehnen, 
bildet.  Anleitung  ist  hier  nicht  möglich  und  würde  nur  der  eignen 
Aofassung  des  Jüngers  störend  vorgreifen.  Er  soll  ganz  frisch  und 
unbefangen  an  diese  Aufgaben  gehn,  die  ihn  aus  dem  Formstudium 
einmal  in  die  freiem  Regionen  überführen,  wo  der  künstlerische 
Geist  sich  selber  seine  Zielpunkte  setzt.  Formell  ist  er  dazu  vor- 
bereitet und  die  Aufgaben,  die  sich  hier  bieten,  — leichtere* *  und 
schwerere  Märsche,  Festmärsche  , Trauerraärsche  u.  s.  w.  — zeich- 
nen sich  schon  durch  ihre  äusserliche  Bestimmung  deutlich  vor. 


Zweiter  Abschnitt. 

Der  Walzer. 

Wenn  wir  uns  hier  auf  die  Betrachtung  eines  Tanzes  und  der 
ihm  eignen  Musik  einlassen,  so  nehmen  wir  dahei  natürlich  auf  seine 
gegeawäiiige  Geltung  im  Kreis  unsrer  geselligen  Vergnügen  und  auf 
AUes,  was  die  Mode  dazu  oder  daran  gethan,  keine  Rücksicht.  Uns 
gilt  der  Tanz  blos,  soweit  er  dem  Komponisten  eine  karakteristische, 
seine  Kldoiig  in  irgend  einer  bestimmten  Richtung  fördernde  Aufgabe 


14  D reizeb  Ute  A u fgt  be  : Märacbe  zu  setzen 

t)  mit  Tria’s  in  jeder  der  deför  gegebnen  Formen, 

2}  allmäblig  eine  Reihe  von  Märschen  aus  den  Motiv  No.  120  za 
entwickeln , um  bei  möglichst  reicher  Benutzung  des  Motivs  den 
mannigfetn'gstvn  Inhalt  in  stets  karakteristischen  Rirhtungrn  zo 
erreichen. 

* Si«  werden  bisweilen  im  Sechsachteltakt  komponirt,  der  dann  (S.  bi)  sie 
Zweiviertellakt  in  Triolenbewegong  aufzafassen  ist. 
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bietet.  Wer  diese  benutzt  bat,  wird  sich,  worem  er  Anlass  nehmen 
will,  leicht  in  allen  mö^^lichen  Arten  und  Bedingungen  des  Tanzes 
znreeht  finden. 

In  jedem  Tanze  kaun  man  zweierlei  Hauptmomente  unlerschei- 
deu : Bewegung  vom  Urte  hinweg,  und  Verweilen  an  einem 
Orte;  letzteres  ist  ebenfalls  nicht  absolute  Ruhe,  sondern  Bewegung 
(z.  B.  Drehung;  am  Orte  selbst.  Bewegung  und  V’erweilen  können 
in  mannigfacher  Weise  ausgeführt  und  gemischt  werden.  Der  Wal- 
zer nun,  — den  wir  hier  allein  betrachten,  und  zw'ar  in  seiner  ur- 
sprünglichen Gestalt,  — der  sogenannte  langsame  Walzer  hat  zwei- 
erlei Bewegungen : erstens  dreht  sich  jedes  Paar  der  Tanzenden  im 
Kreis  um  seinen  eignen  Mittelpunkt;  zweitens  bewegt  es  sich  mit 
solchen  fortgesetzten  Wendungen  in  einer  grossem  Kreislinie  fort, 
bis  es  wieder  an  seinen  Ort  gelangt  und  der  Kreis  geschlossen  ist. 
Jene  kleinere  Kreiswendung  wird  in  zweimal  drei  Schritten  ausge- 
fiihrt  und  ist  gleichsam  das  Motiv  des  Tanzes,  ihr  entspricht  in  der 
Walzerkomposilion  der  Takt.  Er  ist  den  drei  Schritten  gemäss  drei- 
Iheilig,  Dreivierteltakt.  Dann  aber  gehören  zwei  solcher  Takle  zu- 
sammen, innerhalb  derer  das  dreitheilige  Tanzmotiv  zweimal  aus- 
geführt  und  so  die  kleinere  Kreiswendung  vollendet  wird.  Dagegen 
hat  die  zweite,  grössere  Bewegung  gar  kein  bestimmtes  Maass; 
man  tanzt  im  kleinern  oder  grossem  Raum,  einmal  oder  mehrmals 
herum. 

Das  Geringste,  was  der  Walzer  zu  leisten  hat,  ist  Hervor- 
hehung  dieses  Grundmotivs  der  Bewegung.  Jedes  Glied  von  zwei 
Takten  muss  also  dem  Tanzmotiv  entsprechen,  den  Antritt  fest  be- 
zeichnen und  die  schwingende  Wendung  des  Tanzes  — wo  nicht 
andenten,  doch  begünstigen  durch  eine  vom  ersten  Ton  sich  schwung- 
voll ahwendende  Kanlilene.  Dies  führt  zunächst  auf  Motive  dieser 
Form 
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odpr  einer  ähnUcbeo,  deren  Erfindung  nicht  schwer  fallen  kann,  so- 
bald man  das  Motiv  des  Tanzes  im  Sinne  behält. 

Die  Aus-  oder  Weiterfiihrung  des  Tanzmotivs  ist,  wie  gesagt, 
an  keine  Gränze  gebunden;  man  führt  den  Tanz  ohne  wesentliche 
Aenderungen  oder  Einschnitte  so  lange  fort,  als  es  gefällt.  Hier- 
nach bedarf  es  auch  für  die  Komposition  keiner  andern  als  der  all- 
gemeinen für  Fa.sslichkeit  und  Ebenniaass  gegebnen  Regeln  und  For- 
men. Gewöhnlich  setzt  man  den  Walzer  zweitheilig  und  giebt 
jedem  Theil  Salzforiii,  oder  lässt  wenigstens  die  periodische  Form 
nicht  sehärfer  hervortrelen , da  der  Abschnitt  und  Gegensatz  von 
Vorder-  und  Nachsatz  für  den  Walzer  keine  Bedeutung  hat.  In- 
nerhalb jedes  Tbeils  bildet  nun  das  Walzermotiv  Abschnitte  von  zwei 
nnd  zwei  Takten.  Dies  ist  wenigstens  Anfangs  festzuhalten;  hat 
, sich  die  Tanzbewegung  erst  sicher  eingeprägt,  so  können  sich  klei- 
nere Abschnitte,  z.  B. 

2,2,1  und  1 , 2, 

oder  grössere  , z.  B. 

2,2,4, 

einmischen.  Auch  dann  bleibt  die  Zweizahl  herrschend  Maass,  und 
50  bilden  sich  Theile  von  8,  12,  16  Takten. 

Statt  zweier  Theile  kann  der  Walzer  auch  drei  Theile  er- 
halten oder  es  kann  ein  Trio  zngesetzt  werden,  nach  welchem 
der  Hauptsatz  sich  wiederholt. 

In  neuerer  Zeit  bat  man  unter  dem  Titel  Walzer  ganze 

Walzerketten 

gebildet,  nm  dem  an  sich  einförmigen  Tanze  den  Reiz  der  Mannig- 
faltigkeit beizulegen.  Eine  solche  Walzerketle  wird  in  der  Regel 
durch  einen  einleitenden  Salz  crölTiicl  und  schliessl  eine  beliebige 
Anzahl  von  Walzern,  — ihrer  4,  5,  6 — in  sich,  die  durch  In- 
halt und  Tonart  verschieden  sind  , aber  in  einander  überführen  und 
zuletzt  gern  auf  den  ersten  Walzer  zurückkehren,  auch  denselben 
wohl  in  der  Mitte  der  folgenden  Walzer  wiederbringen.  Strauss, 
Lanner,  Labitzky,  Guiigl  u.  A.  haben  in  dieser  mehr  gesel- 
ligen als  künstlerischen  Form  bisweilen  höchst  Anziehendes  geleistet 
und  sich  in  den  spätem  Partien  solcher  Tanzreihen  sehr  frei  zu 
bewegen  gewusst,  ohne  doch  das  Tanzmotiv  aus  den  Augen  zu  ver- 
lieren *®. 


15  Vierzeb  II  le  Aufgabe;  der  Schüler  bilde 

1]  eiuzelae  Walzer  aus  streug  karaktergeoiässen  Motiven, 

2)  eine  oder  ein  Paar  Walzerketlrn , die  durch  angemesaiie  Folge  der 

Tonarten  mannigfaltig  geßrbt  nnd  doch  einbeitvoll  zusammengehö- 
rig sein  mUaaen , und  in  denen  er  später  freier  motiviren  kann. 

Die  bezeirbueteu  Werke  «erden  ihm  dabei  zu  weiterer  Förderung  gereichen. 
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Die  Komposition  des  Waieers  bietet  nach  dem  flietsendeo, 
sehinie^sam  wiegenden  Wesen  des  Tanzes  einen  entscbiedoea  Ge- 
gensatz gegen  den  sciiarrgeniessnen  Einhertritl  des  Marsches  und  ist 
wohl  geeignet , eine  andre  Seite  oder  Form  an  dem  Biidungssiiuie  des 
Komponisten  zu  entwicLelii.  So  wenig  wir  uns  zu  der  üeberschät- 
znng  herbeilassen  werden,  die  solchen  Leistungen  bisweilen  von  der 
Menge  gezollt  wird,  so  wenig  darf  man  auf  der  andeni  Seite  das  Ta- 
lent iihersehn,  das  sich  an  dieser  Aufgabe  in  Zügen  voll  Anmutb, 
Zartheit  oder  üeppigkeit,  üppiger  Lust  oder  süsser  zärtlicher  Schwär- 
merei schon  oft  (z.  B.  in  den  Tänzen  der  oben  genannten  Kniistge- 
nossen)  erwiesen  hat.  Noch  weniger  wollen  wir  uns  in  pedanti- 
scher Prüderie  die  gelegentliche  Lust  und  die  Entwickelung  und  Be- 
Ihätigung  an  Erfindungskraft  auch  nach  dieser  Seile  hin  versagen. 
Haydn  hat  Hunderte  von  Menuetten  geschrieben  und  ihnen  viel  zu 
danken  gehabt;  K.  M.  Weher’s  Auffoderung  zum  Tanz  ist  den 
modernen  Walzerketten  — nicht  gar  zu  fernliegcnd , in  vielen  der- 
selben (z.  B.  in  »das  Leben  ein  Tanz«  von  Strauss)  mag  der  Kom- 
ponist auch  noch  einer  liefern  Vorstellung  nachgehangen  haben,  als 
dem  blossen  Tanz,  in  neuester  Zeit  haben  Chopin  und  Liszt  die- 
sen Tanz  gleichsam  idealisirt  (wie  einstmals  Bach  die  Sarabande  und 
Gigue]  und  viel  Reizendes  ihm  abge.wonneu. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  Menuett. 

Die  Menuett  ist  zwar  längst  ans  der  Reihe  geselliger  Tänze 
geschieden , hat  sich  aber  in  grossem  Instrumenlalstücken  (Sona- 
ten, Quartetten,  Symphonien)  als  Intermezzo  oder  wesentlich  ein- 
greifender Satz  behauptet,  meist  zwischen  dem  zweiten  Satz  (Ada- 
gio) und  dem  Finale.  Hier  hat  sie  einen  frischem,  auch  wohl  der- 
bem Karakter  angenommen,  als  die  ursprüngliche  ld«e  des  Tanzes 
war;  aber  einen  so  sicher  gezeichneten,  dass  wir  uns  ihm,  uud 
nicht  der  ursprünglichen  Weise  anschliessen. 

Die  Bewegung  der  Menuett  ist  in  dieser  Umwandlung  frank 
und  frei,  fröhlich  uud  rüstig,  in  volkstbünilich  — südlich  gesunder 
Freudigkeit,  die  bis  zu  neckischer  Munterkeit  geht.  Sic  hat  den  be- 
we.glichen  Dreivierteltakt  in  lebhafterm  Tempo,  und  liebt  klare  und 
feste  Gliederung  in  Abschnitten  von  zwei  und  zwei,  vier  und  vier 
Takten,  in  drei  Theilen , ursprünglich  von  je  acht  Takten.  Gern  be- 
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zeiehael  sie  in  ihrer  rüstig  rrischen  Weise  jeden  Takllheil.  Wenn 
also  die  Melodie  zwei  Takttheile  in  eine  Haibelaklnote  zusammen- 
ziebt,  oder  mehrere  in  Achtel  zergliedert,  tritt  der  Bass  mit  entscliied- 
ner,  uktgebender  Bewegung  in  Vierteln  unterstützend  herzu, 
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sondert  auch  wohl  dergleichen  karakleristisch  eiiigrcireiide  Sliilcu 
verdeutlichend  durch  Pausen  ab.  So  entfallet  sich  aber  neben  der 
Oberstimme  der  Buss  zu  einer  eigenthümlichen  BedeuLsamkeit,  die 
wir  bisher  an  keiper  unsrer  Aufgaben  als  wesentlich  wahrgenommeii 
haben.  Gern  führt  man  daher  denselben  mehr  in  die  höheni , stär- 
ker ansprechenden  und  melodierähigern  Tonlagen,  hält  umgekehrt 
die  überstimme,  um  ihr  kräftige  Melodieführung  zu  bewahren,  von 
zu  hohen  Tönen  zurück,  und  führt  beide  Stimmen  in  Wechselwir- 
kung auf  einander  fort,  wie  z.  B.  in  dieser  Anlage  eines  ersten 
Theils , — 


dass  sie  sich  gegenseitig  unterstützen  und  ergänzen.  Die  Mitlel- 
slimmen  sind  untergeordnet.  Karaktergemäss  scheint  es  noch , in 
der  Menuett  keine  kleinern  Taklglieder,  als  Achtel,  zu  gebrauchen, 
oder  wenigstens  kürzere  Noten,  z.  B.  Scchszebntelgänge , nicht 
herrschend  w'erdeu  zu  lassen;  dem  in  dieser  Form  vorwaltenden 
kecken  Humor  würden  zu  Hiessendc  oder  kleine  Bewegungen  nicht 
Zusagen.  — Dass  übrigens  die  nonnalen  .Melodie  - Richtungen , stei- 
gende Toufolge  für  den  ersten  Theil,  fallende  für  den  zweiten,  dem 
Karakter  der  Menuett  vorzugsweise  entsprechen  , bemerkt  Jeder  von 
selbst.  Das  Trio  wird  milder  und  sangbarer  gehalten,  zweilheilig 
gesetzt  und  weniger  scharf  gegliedert ; auch  der  Bass  ordnet  sich  da 
mehr  unter. 
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Soviel  für  jelzt  von  dieser  karaktervolien  Form,  die  m«i 
gen  Andeutungen  übereinstimniend , aber  (wie  * enUchiedneo  Ge-, 
siebt ) mit  der  dem  Meister  gebübreiideii  Freiheit  am  glücklichsten 
von  J.  Haydn  angewendet  worden  ist.  Was  schon  bei  ihm  und 
Mozart , besonders  aber  durch  Beethoven  aus  der  Menuett  sich 
weiter  entwickelt  hat,  wie  sie  in  eine  neue  Form,  das  Scherzo, 
übergegangen  ist,  kommt  anderswo  Th.  III,  S.  195)  zur  Sprache. 
— Mehr  dem  ursprünglichen  Karakler  des  Tanzes  entsprechend  ist 
unter  andern  Jene  allbekannte  Menuett  aus  Don  Juan.  Dieser  Ka- 
rakter  aber  ist  uns  minder  lehrreich  und  fordernd.  Für  die  Ent- 
wickelung der  Korapositiousrähigkeit  ist  die  Menuett  nicht  blos  we- 
gen ihres  eigenthümlichen  und  fcstgezeichneten  Karakters,  sondern 
auch  darum  willkommen,  weil  sieh  in  ihr  zuerst  neben  der  Haupt- 
stimme noch  eine  zweite  Stimme  als  Gegensatz  hervorthul  und  selb- 
ständig gellend  zu  werden  trachtet 


Nachbemerkung. 

Dem  Studium  der  Liedkomposilion  folgen  nun  die  polyphonen 
Formen,  in  denen  die  rhythmische  Konstruktion  und  die  Bildung 
und  Führung  einer  Hauplmelodie  nicht  in  gleicher  Bevorzugung  ge- 
übt werden  können . Es  ist  daher  dringend  rathsnni , die  l'ebung 
im  Liedsalze  — so  weit  sich  neben  den  neuen  Arbeiten  für  sie 
Zeit  erübrigen  lässt  — unermüdlich  fortzusetzen  und  gelegentlich 
auch  auf  andre  angewandte  Forinen  (Tanzrornien)  auszudehiien,  die 
ebenfalls  eigciithümliche  Aufgaben  darbieten , wenn  auch  nicht  vou 
solcher  Wichtigkeit,  dass  sie  hier  ausdrückliche  Berücksichtigung  fo- 
dern  könnten  * . 


16  Fünfzehnte  Anfgibe  ist  die  Komposition  von  MeoaeUen,  fdr  die 
es  kein  hhlfreicher  Studinm  giebt,  ita  die  Hsjda’schen  Menuetten,  besonders  is 
den  Symphonien. 

* Hierzu  der  Anhang  A. 
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ilso  die  Melodie 


Dritte  AbtheiluHg. 

Die  Choralfiguration. 

ln  allen  bisherigen  Aufgaben  hatten  wir  es  enlweiler  mit  einer 
einzigen  Stimme,  oder  mit  einer  Haupt-  und  begleitenden  Neben- 
stinimen  zu  thun.  Die  Hauptstimme  mochte  nun  Überstimme,  oder 
(wie  bei  der  Verlegung  des  Cantus  firmus  im  zweiten  Buch)  Unter- 
öder  Mittelstiinme  sein,  stets  war  sie  das  Hauptsächliche,  ihr  In- 
halt der  wesentliche.  Die  Begleitungstimmen  mochten  sich  noch  so 
gut  melodisch  ausbilden , hin  und  wieder  auch  einen  eignen  Karak- 
terzug  annehmeii  (wie  z.  B.  der  Bass  in  der  Menuett) , stets  waren 
sie  Nebensache , nur  zum  Dienste  der  Hauptmelodie  bestimmt.  — 
Man  nennt  diese  Schreibart  die  homophone;  obwohl  bisweilen 
dieser  Name  nur  der  wahrhal'l  einstimmigen  Komposition  zucrlheilt 
wird,  die  man  zum  Unterschieddie  monodische  (Monodie)  nen- 
nen kann. 

Den  Gegensatz  zur  homophonen  Schreibart  bildet  die  poly- 
phone, in  der  nicht  eine  Stimme  Haupt  - und  die  andern  Nebenstini- 
men  , sondern  jede  zu  ihrer  Zeit,  theils  im  Wechsel,  theils  gleich- 
zeitig mit  andern  gleich  wichtig,  von  weseiillichcni  Inhalt  erfüllt, 
um  ihrer  selbst  uud  des  Ganzen  willen  da  ist,  nicht  hios  zum  Dienst 
oder  zur  Unterstützung  einer  andern  Stimme. 

Offenbar  ist  hier  die  Aufgabe  eine  reichere,  aber  auch  schwe- 
rere. Denn  nun  gilt  es,  nicht  blos  in  einer,  sondern  in  allen  Stim- 
men den  .Ansprüchen  an  Melodie  vollkommen  zu  genügen , soweit  es 
nur  immer  die  V'erbinduiig  mit  den  andern  Melodien  zulässt.  Un- 
erlässliche, aber  auch  höchst  fördernde  Vorübung  ist  die  Beissige 
und  sorgsame  Choralbehandluiig , wie  sie  im  zweiten  Buch  des 
ersten  Theils  aufgewiesen  worden ; denn  dort  halten  wir  schon  ge- 
Iraehiet,  Jeder  begleitenden  Stimme  soviel  wie  möglich  melodische 
V'ollkommenheit  zu  geben. 

Hier  knüpfen  wir  wieder  an.  Wir  nehmen  als  Leitfaden  bei 
unsern  Arbeiten  den  Cautus  ßriuus  eines  Chorals.  Die  begleitenden 
Stimmen  sollen  zu  selbständigen,  schon  für  sich  etwas  Bestimmtes 
aassprechenden  Melodien  ausgebildel,  oder  nach  dem  Kunstausdracke: 
figurirt  werden.  Das  daraus  entstehende  Tonstöck  nennen  wir 
Figura  tion . 

Unsre  Aufgabe  ist  also : die  Begleitung  einer  Choralmelodie 
U a rx  , Konp.-L.  II.  5,  Aofl.  7 
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zu  selbständigem  Slimmgewebe  zu  erheben,  aus  dem  homophonen 
Cboralsatz  einen  polyphonen  zu  machen.  Was  wir  dann  am  Choral 
gelernt  haben , werden  wir  leicht  auch  anderweit  anwenden  können  *. 


Erster  Abschnitt. 

Die  einfachste  Figuration  des  Chorals. 

Schon  bei  der  Festsetzung  unsrer  Aufgabe  ist  klar  geworden, 
dass  unser  Werk  zwei  Bestandlheile  enthalten  wird : die  gegebene 
Choralmelodie  und  die  Ggurirten  andern  Stimmen.  Wir  können  aber 
nicht  mehr  die  Clioralmeludie  vorzugsweise  als  das  Wesentliche  des 
Ganzen  ansehn,  so  werth  sie  uns  auch  sein  mag;  denn  die  andern 
Stimmen  sollen  ja  ebenfalls  wesentlichen  Inhalt  bekommen , und 
zwar  einen  nicht  durchaus  vom  Cantus  firmus  abhängigen , sondern 
von  uns  frei  gewählten  oder  gebildeten.  Dies  unterscheidet  unsre 
jetzigen  Arbeiten , so  gering  sie  auch  anfangen,  so  sehr  sie  auch 
Anfangs  mit  den  Gränzen  der  frühem  zusamnienlaufen  mögen,  we- 
sentlich von  den  frühem. 

Wir  beginnen,  wie  immer,  so  einfach  wie  möglich. 

Zu  unsrer  Aufgabe  nehmen  wir  also  einen  Choral;  es  ist  An- 
fangs rathsam , eher  kurze , als  lange  Melodien  zu  wählen , damit 
das  Ganze,  das  sich  ohnehin  unter  unsern  Händen  mehr  und  mehr 
erweitern  wird,  sich  nicht  zu  sehr  ausdehne.  — Den  Cantus  firmus 
legen  wir  vorerst  in  die  überstimme,  die  Zahl  der  übrigen  Stim- 
men, die  wir  ihrer  Aufgabe  gemäss  Piguralstimmen  nennen, 
setzen  wir,  wie  sonst,  vorerst  auf  drei  fest.  — Jede  Cho- 
ralstrophe behandeln  wir,  ebenfalls  wie  bisher,  als  geschlossnes 
Ganze,  das  mit  allen  Stimmen  einsetzt  und  mit  allen  schliesst. 
Allerdings  sind  hierin  die  Ggurirten  Sliniinen  dem  Cantus  Grmus 
einstweilen  doch  noch  untergeordnet;  sie  niü.ssen  ihre  Melodien 
nach  seinen  Anräiigen  und  Schlüssen  einrichten. 


* Die  FigaralformeD  kÖDDcn  allerdioga  aaeh  auf  weltliche  Melodien  aller 
Art  angewendet  werden  und  kommen  daher  nach  später  [Th.  111)  bei  der  Ve- 
riation  u.  s.  w.  wieder  in  Betracht.  Allein  selten  ist  hier  ihre  AosSbang  so 
begünstigt  ond  so  woblangewendet.  Weltliche  Melodien  nehmen  meist  freiem, 
eigenthümlicbern , namentlich  rhythmisch  bedeutsamem  Gang  and  bieten  daran 
für  gleichmässige  Entwickelung  der  Figuration  keinen  so  sicbero  Anhalt,  wer- 
den auch  durch  den  Andrang  so  anspruehvoller  Nebenstimmen,  wie  die  Figu- 
ration in  ihrer  vollen  Entwickelung  aasbildet,  leicht  beeinträchtigt , so  dass 
Eins  das  Andre  stört. 

Doch  mag  man  gelegentlich,  bei  einfachem  Melodien,  eine  Anwendnng 
leichter  gebaltner  Figuration  versuchen. 
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Die  beiden  Beslandtheile  iinscrs  künDigen  Werks  wollen  wir 
sauber  aus  einander  halten.  Die  den  Cantus  tirmus  Vortragende 
Stimme  soll  sich  nur  diesem  widmen,  nicht  an  der  Figurirung  theii* 
nehmen ; die  Figuralstimmen  sollen  den  Cantus  ßrmus  nicht  kreu- 
zen und  stören.  Dies  Verhallen  wird  vor  allem  Klarheit  der  Ar- 
beit sichern;  wir  wollen  es  vorerst  unbedingt  wahrnehmen,  und 
auch  später  nicht  davon  abgehn,  als  aus  bestimmten  Gründen. 

Wie  jede  Melodie  aus  einem  Motiv  hervorgehl,  so  brauchen 
wir  auch  für  unsre  Figuralstimmen  ein  Motiv;  entweder  für  jede 
Stimme  ein  besondres,  oder  für  alle  dasselbe.  Wir  wählen  vorerst 
das  Letztere , als  das  Einfachere  und  Einheilvollere.  Dies  Motiv 
wollen  und  müssen  wir  Anfangs  um  so  einfacher  bilden,  da  es  in 
Unter  - und  Miltelslimmen,  beschränkt  von  den  umgebenden  Stim- 
men, eiugeführl  werden  soll.  Wollten  wir  ihm  zu  weilen  Tonum- 
fang,  grosse  lulervaile  und  weile  Richtung  geben,  so  würde  es  die 
andern  Stimmen  kreuzen  und  verundeutlichen,  oder  sie  zu  weit  aus 
einander  drängeu.  Wollten  wir  ihm  zu  grosse  Länge,  zu  viel  Töne 
geben,  so  würde  die  Arbeit  beladen  und  zu  weit  ausgedehnt;  auch 
würde  der  Abstand  zwischen  dem  Motiv  und  dem  Inhalt  der  andern 
Stimmen  zu  gross.  Uebrigens  wissen  wir  schon,  wie  viel  sich 
selbst  einem  einfachen,  ja  längst  und  vielfach  angewendelen  Motiv 
durch  umsichtigen  Gebrauch  abgewinnen  lässt. 

Hiermit  sind  wir  zur  Arbeit  ausgerüstet.  Wir  stellen  uns  nun, 
Strophe  für  Strophe,  die  Melodie  mit  der  ihr  gebührenden  Harmonie- 
anlage vor,  oder  noliren  letztere  förmlich,  jedoch  mit  dem  Vorbehalt, 
wo  es  uns  gut  dünkt,  von  ihr  wieder  abzuweichen.  Dann  führen  wir 
das  Motiv  in  derjenigen  Stimme  eiir,  die  am  geeignetsten  dazu  scheint, 
geben  es  darauf  der  zunächst  geeigneten  Stimme , endlich  der  dritten 
und  führeu  die  andern  dagegen  fort.  Das  Motiv  ist  nun  (für  das  Erste) 
offenbar  Hauptinhalt  der  Figuralstimmen;  alle  übrigen  müssen  sich 
also  der  Stimme  unterordnen,  die  eben  das  Motiv  vorzutragen  hat, 
dürfen  aber  dabei  nicht  aufhören,  ihre  Melodien  möglichst  vollkommen 
auszubilden. 

Wir  haben  uns  oben  einstweilen  vorgesetzt,  das  Motiv  in  der 
jedesmal  geeigneten  Stimme  einzuführen.  Können  wir  dabei  eine 
gewisse  Ordnung  festhalten,  z.  B.  mit  dem  Motiv  von  der  höchsten 
zur  tiefsten  Figuralslimme,  oder  umgekehrt  fortschreiten : so  wird 
dies  innerhalb  der  Figurirung  selbst  grössere  Folgerichtigkeit,  be- 
stimmtere Richtung,  wirksame  Ordnung  zu  Wege  bringen.  Doch 

dies  nicht  in  peinliche  Regelmässigkeit  ausarten.  Namentlich 
Wollen  wir  uns  hüten , aufeinanderfolgende  Strophen  in  derselben 
Weise,  z.  B.  jedesmal  von  der  höchsten  Stimme  beginnend,  zu  be- 
arbeiten; dies  würde  selbst  über  den  ansprechendsten  Inhalt  Einför- 
■nigkeit  verbreiten. 
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Da  das  Molir  Hauptinhalt  ist,  so  gereicht  es  zur  Steigerung, 
wenn  wir  es,  etwa  gegen  den  Schluss  der  Strophen  oder  des  Cho- 
rals, in  mehr  als  einer  Stimme  gleichzeitig  ein  führen,  oder  in  ein 
und  derselben  Stimme  wiederholt  hinter  einander  anwenden.  Können 
wir  endlich  bei  dem  ersten  Entwurf  die  übrigen  Stimmen  neben 
der  das  Motiv  Vortragenden  irgendwo  nicht  gleichzeitig  festbalteo, 
so  folgen  wir  einstweilen  blos  der  Anlage  der  Motive  und  füllen 
nach  Vollendung  des  ganzen  Entwurfs  die  Lücken  aus.  — Bei  allen 
polyphonen  Formen  ist  dieses  uns  schon  bekannte  V'erfahren  be- 
sonders dringend  zu  empfehlen,  ja , vor  erlangter  Meisterscball 
schlechthin  nicht  zu  entbehren  und  selbst  dem  Geübtesten  noch  oO 
hülfreich.  Es  führt  zu  raschem,  freiem  und  kühnem,  durch  keinen 
Nebenzweifel  verkümmerten  p]ntwurfe.  Dieser  aber  ist  die  erste, 
— und  sorgsame,  tiiicrmüdiich  fleissige  Ausführung  die  zweite  Be- 
dingung des  Gelingens  künstlerischer  Arbeiten. 

Versuchen  wir  uns  nun  an  dem  Choral : Ach  Gott  und  Herr, 
den  wir  vorzüglich  wegen  der  bequemen  Kürze  seiner  Strophen, 
und  in  seiner  neuern,  wenngleich  schwachem  Gestalt  wählen.  Die 
Melodie  findet  sich  Th.  I,  No.  490.  Die  beiden  ersten  Strophen 
denken  wir  uns  mit  diesem  Harmonieentwurfe : 


136 


Die  Modulation  ist  mit  Rücksicht  auf  den  Text  von  den  näch- 
sten Zielpunkten  {G  and  6'dur]  abgewendet;  doch  behalten  wir  uns 
vor,  davon  abzuweiclien,  die  erste  Strophe  vielleicht  doch  nach  G, 
die  zweite  nach  C zu  lenken.  Die  Stimmen  sind  weit  genug  aus 
einander  gelegt,  um  einem  Motiv  Kaum  zu  geben. 

Wir  suchen  ein  einfaches  Motiv.  Das  einfachste  war’  eine 
harmonische  Figur,  z.  B.  im  Alt,  wie  hier  — 


bei  a.  Alleiu  wir  kennen  schon  die  Hohlheit  blos  harmonrscher 
Figurirung,  wollen  das  Motiv  also  lieber  diatonisch  ausfüllen,  wie 
bei  b. 

So  gering  dasselbe  ist,  so  oft  es  auch  schon  zu  ähnlichen  Auf- 
gaben benutzt  worden ; so  kann  es  doch  bei  zweckmässiger  Be- 
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bandliiDg  zu  reichen  Resultaten  führen , wiewohl  wir  uns  hier  mit 
den  nächslliegenden  begnügen  werden. 

Ueberlegen  wir  vorerst,  was  nach  frühem  Anleitungen  mit 
diesem  Motiv  begonnen  werden  kann.  Wir  können  es  an  derselben 
Stelle  wiederholen  oder  auf-  oder  abwärts  (</)  versetzen , sein  wirk- 
samstes Intervall  (den  Terzschritt)  verengern  (Ä)  und  erweitern 
(c) , verkehren  (</j , blos  an  der  schnellen  Bewegung  festhalten 
[e] , also  streng  genommen  das  Motiv  verlassen  u.  s.  w’. 


Auch  in  grösserer  oder  kleinerer  Notengeltuug  oder  mit  Pausen 
uolerbrocheu  können  wir  es  darstellen.  Allein  in  seiner  ursprüng- 
lichen Grösse  füllt  es  einen  Takttlieil,  lässt  sich  also  zu  jedem 
Takltheil  und  Akkord  vollständig  verwenden ; diesen  Vortheil  wol- 
len wir  festhalten.  Endlich  können  wir  alles  dies  in  Jeder  unsrer 
Figura Istim men  abwechselnd,  oder  auch  in  zweien  oder  allen  gleich- 
zeitig anwenden. 

Jetzt  beginnen  wir  die  Arbeit.  Das  Motiv  fuhrt  diatonisch 
einen  Schritt  abwärts,  wird  also  da,  wo  eine  Stimme  ebenfalls  so 
fortschreitet,  am  folgerichtigsten  erscheinen.  Wir  stellen  es  daher 
zuerst  in  den  All. 


Wie  sollen  wir  nun  fortfahren?  Wir  wissen  nur  von  No.  136 
her  die  Harmonie  voraus  und  haben  die  Absicht,  das  Motiv  wieder 
zu  bringen,  zunächst  so,  wie  es  in  No.  137  b gebildet  ist,  oder 
in  einer  der  Verwandlungen  aus  No.  138. 

In  weicher  Stimme  kann  es  auflreten?  Im  Alt  nicht;  denn  der 
bleibt  auf  derselben  Toustufe,  das  Motiv  aber  führt  eine  Stufe  wei- 
ter abwärts , und  würde  in  seinem  Fortschritt  gelähmt  erscheinen, 
wollten  wir  es  wie  hier  bei  a — 
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auf  dem  letzten  Ton  stockrn  lassen,  oder  gar  denselben,  wie  bei  i, 
mit  dem  folgenden  verbinden.  Im  letztem  Fall  (den  Anfänger  leicht 
geneigt  sind  zur  Verdeckung  melodischer  Fehler  zu  wählen)  würde 
nicht  blos  die  Tonfolge,  sondern  auch,  und  noch  übler,  der  Rhyth- 
mus stockend;  der  letzte  Ton  des  Motivs  fällt  auf  das  geringste  Takt- 
glied, und  der  folgende  Takttheil  würde,  wenigstens  im  Alt,  eben- 
falls unwirksam  eintreten,  da  die  Stimme  ohne  neuen  Anstoss  lie- 
gen bleibt.  Uebrigens  hat  der  Alt  eben  zuvor  das  Motiv  gehabt. 

Man  sieht  schon , dass  nicht  der  Alt , sondern  eine  der  beiden 
andern  Stimmen,  und  zwar  der  eine  Stufe  abwärts  gehende  Tenor, 
am  geeignetsten  ist,  das  Motiv  zu  ergreifen.  Derselbe  könnte  es 
sogar , wie  hier , 


Ul 


noch  einmal  unverändert  übernehmen,  wenn  es  rathsam  wär',  eine 
Stimme  ohne  Grund  zweimal  nach  einander  vortreten  zu  lassen. 

Aber  welche  Stimme  soll  es  dann  nehmen?  Alt  und  Bass  gehn 
aufwärts , können  also  beide  das  Motiv  in  ursprünglicher . Gestalt 
(nämlich  abwärts)  nicht  so  günstig  ausführen,  als  vorher  Alt  und 
Tenor.  Sie  müssten  es  umlenken , wie  hier 


US 


bei  a und  b,  oder  der  Alt  könnte  es  erweitern,  wie  bei  c,  wäh- 
rend der  Tenor,  freilich  klein  genug,  hinaufging',  um  Oktaven  zu 
vermeiden.  Oder  endlich  könnte  Bass  oder  Alt  das  Motiv  in  ver- 
kehrter Richtung 
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ausfiihren.  Dies  würd'  uns  am  wenigsten  für  den  Bass  gefallen ; 
denn  es  zöge  die  Aufmerksamkeit  auf  diese  Stimme,  ohne  ihr  grös- 
sere gebührende  Würdigkeit  zu  geben 

Wir  ziehen  No.  142  a oder  No.  143  a vor.  Dann  aber 
ist  der  Alt  zweimal  mit  dem  Motiv  vorgetreten,  und  der  Bass  gar 
nicht.  — 

Auf  ein  ähnliches  Resultat  wären  wir  gestossen,  hätten  wir  die 
nächstliegende  Modulation,  nach  G und  6'dur,  zum  Grunde  gelegt. 
Dann  würde  die  erste  Strophe  so  erscheinen : 


tu 


Das  Motiv  im  Alt  würde  ßs  statt  f nehmen,  um  [Th.  I,  S.  286) 
im  Voraus  auf  Gdur  hinzuweisen,  das  Motiv  im  Tenor  würde  na- 
türlich nach  fis  gehn  und  dann  nicht  besser  als  wieder  im  Alt, 
nämlich  hier  allein  in  ursprünglicher  Gestalt,  eingeführt  werden 
können.  Der  Bass  aber  ginge  nochmals  leer  aus,  und  zwar,  wie 
man  sieht,  nicht  aus  Versäumuiss  sondern  durch  die  natürliche  Wir- 
kung der  Verhältnisse. 

Hier  wollen  wir  zum  ersten  Mal  jenen,  schon  S.  17  voraus 
angedeuteten 

Grundsatz 

in  unser  künstlerisches  Leben  treten  lassen,  der  von  entscheidender 
Wichtigkeit  für  alle  polyphonen  Formen,  eigentlich  — recht  ver- 
standen — für  alles  Schaifen  ist. 

Haben  wir  nämlich  eine  Stimme  aus  irgend  einem  Grund  eine 
Zeit  lang  nur  untergeordnet,  die  andern  bevorzugt : 

so  wollen  wir  uns  als  Schuldner  der  versäumten 
Stimme  betrachten, 

selbst  wenn  die  Versäumniss  uothwendig  also  gerecht  war,  wie  viel- 
mehr, wenn  wir  sie  uns  willkührlich  (das  heisst;  aus  einem  nicht 
zwingenden  Grunde ) gestattet  haben. 
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Denn  allerdings  isl  schon  im  unentwickelten  Naturell,  dann 
auch  in  der  Mehrzahl  der  Musikwerke,  die  wir  am  frühesten  und 
häiiHgsten  hören,  Neigung  zum  Homophonen  begründet;  und  diese 
zieht  den  Anfänger  im  polyphonen  Satze  fortwährend  dahin,  sich 
einer  einzigen  Stimme,  die  ihm  Hauptslimme  wird,  ausschliesslich 
oder  vorzugsweise  zu  widmen,  die  übrigen  Stimmen  aber  zu  ver- 
nachlässigen. Diese  Neigung,  wenn  sie  nicht  beherrscht  und  ge- 
zügelt wird,  macht  jeden  lebendigen  Fortschritt  im  Polyphonen,  und 
damit  höhere  künstlerische  Vollendun^  selbst,  schlechthin  unmöglich. 
Sic  bringt  dahin,  im  Grunde  der  Sache  homophon  zu  eründen,  dann 
aber  die  versäumten,  zur  Begleitung  hernbgewiirüigleii  Stimmen  mit 
Zusätzen  und  hineingezwunguen  Biegungen,  harmonischer  Figuriruog 
u.  s.  w.  zu  verbrämen,  die  ihnen  das  Ansehn  selbständiger 
Stimmen  geben  sollen , in  der  Tliat  aber  sie  nur  zu  einer  überlad- 
neu  und  verdrehten  Begleitung  machen.  Hiergegen  giebt  es  keine 
sichre  Abwehr,  als  getreues  Halten  an  jenem  Grundsätze.  — 

Wir  sind  also  Schuldner  des  Basses  geworden ; sollten  wir 
genöthigl  sein,  es  noch  länger  zu  bleiben,  so  sind  wir  ihm  um  so 
mehr  zu  voller  Genugtbuung  verpflichtet. 

Nun  wieder  zur  Arbeit.  — Da  die  Harmonie  in  No.  144  die 
näherliegende  ist  und  sich  auch  in  der  Figuration  bequemer  gezeigt 
hat:  so  schliessen  wir  uns  nicht  mehr  der  von  No.  136,  sondern 
ihr  an,  und  setzen  die  folgenden  Strophen  so, 


— immer  unter  Vorbehalt  der  Aenderung. 

Welche  Stimme  soll  anfangen?  Am  liebsten  der  versäumte 
Bass.  Allein  wie  könnte  er  das  Motiv  von  c nach  f bringen? 
Cs  müsste,  wie  hier  bei  a — 

a h c 
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geschfhn,  und  der  Anfang  wäre  gleich  eine  Stockung.  Der  All 
könnte  nur  mit  einer  Erweiterung  des  Motivs  [b)  eintreten,  wenn 
nicht  gar  mit  einer  schon  No.  140  abgelehnten  Stockung  (c).  Die 
einzige  Stimme,  die  eine  Stufe  weiter  geht,  also  das  Motiv  rein 
ausFühren  kann,  ist  der  Tenor;  aber  er  gehl  hinauf,  muss  also 
ancb  das  Motiv  aufwärts,  das  heisst:  verkehrt,  ausFiihren.  Hier 


haben  wir  die  ganze  Strophe  in  zwei  Bearbeitungen  vor  uns. 

Bei  a haben  wir  den  Harmonieentwurf  von  No.  145  genau  bei- 
behalten. Nach  dem  Tenor  hätte  der  Bass  abwärts,  oder  der  Te- 
nor aufwärts 


-i 

fjYi  J 
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dii  Motiv  nehmen  können ; allein  Beides  hätte  Kreuzen  der  Stim- 
men veranlasst,  das  wir  uns  nicht  ohne  besondem  Grund  und  Vor- 
theil gestatten.  Also  musste  der  Alt  das  Motiv,  freilich  verengert 
(statt  der  anfänglichen  Terz  eine  Prime)  übernehmen.  Zuletzt  hätte 
der  Bass  das  Motiv  am  fü'glichsten  vortragen  können.  Allein  er  ist 
schon  zwei  Strophen  lang  versäumt  wordeu,  und  es  wäre  wenig 
Genogthuung,  ihm  zu  guterletzt  noch  das  MotivCben  anzuhängen. 
Besser,  er  wartet  noch,  bis  er  würdig  und  entscheidend  auflrcten 
kaou.  Nach  ihm  war  der  Alt  am  geeignetsten;  er  bat  also  das 
Motiv  zweimal. 

Könnte  es  nicht  der  Tenor  nehmen?  Bei  b haben  wir  den  vor- 
letzten Akkord  dazu  verwandelt  und  das  Motiv  in  den  Tenor  ge- 
stellt. Wir  halten  es  aber  für  bedenklich,  eine  hinaufgehende  Sep- 
time noch  durch  ein  auszeichnendes  Motiv  besonders  hervorzuheben, 
obgleich  wir  diese  Auflösung  des  Akkords  für  sich  selber 


wohl  statthaft  finden.  Denn  letzteres  ist  nur  der  Pall,  weil  man 
in  der  höhern  Stimme  die  richtige  Auflösung  des  f hört  und  die 
Abweichung  in  der  dritten  Stimme  sich  darunter  verbirgt.  Dieser 
Grund  wird  aber  durch  das  herausstellende  Motiv  in  No.  147  b 
aufgehoben. 

Nun  kommen  wir  zur  dritten  Strophe,  die  als  längere  und  als 
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Schluss  des  ersten  Theils  dieses  Chorals  wichtiger  ist.  Ohnedpin 
hat  in  No.  147  a das  zweimalige  Motiv  im  Alt  zunächst  dieser 
Stimme,  damit  aber  dem  Ganzen  höhere  Bewegung  und  Belebung 
milgetheilt;  und  endlich  ist  es  Zeit,  dem  Bass  volle  Genugtbuong 
zu  geben,  durch  ihn  die  Schlussstrnphe  zu  erheben. 

h)r  soll  ruhig  anfangen,  damit  man  sein  würdiges  Entgegengehn 
gegen  die  Melodie  empfinde;  dann  soll  er  das  Motiv  ergreifen.  Der 
Tenor  kann  zu  jedem  der  drei  ersten  Schritte  das  Motiv  nebmea, 
der  Alt  nur  zum  ersten ; dieser  beginne  also.  Hier  — 


haben  wir  einen  ersten  Versuch.  Allein  Manches  könnte  daran 
missfallen. 


Erstens  und  vor  allem  bei  a das  dreimalige  h\  wir  ziehn 
das  Motiv  in  rechter  Bewegung  — also  erweitert  — vor  und  g^ 
winnen  damit  einen  folgerichtigen  Altgang, 


der  recht  wohl  hinabführt.  Zweitens  bei  b das  gegen  seine  urspriing* 
liebe  Neigung,  und  zwar  nackt  und  bloss,  hinabgehende  ßs  im  Alt 
(dessen  Verbesserung  wir  für  No.  154  Vorbehalten)  und  dazu  das  Zd- 
rückgehn  des  Basses  auf  dasselbe  ßs,  zur  Störung  seines  Hinaof- 
sebreitens.  Wir  wollen  den  Bass  umkehren,  — ihm  das  Motiv  in 
rechter  Bewegung,  wie  es  in  No.  137  A aufgestellt  worden,  geben. 

Hiernach  setzen  wir  unsern  Entw'urf  so  fort : 


DlfiM.-  ^ 
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Vollendung  diexer  Arbeit,  107 

Der  Bass , als  geeignetste  Stimme , Tängt  die  erste  und  zweite  dieser 
Strophen  an , übernimmt  auch  in  der  zweiten  und  dritten  Strophe 
das  Motiv  zweimal  hinter  einander  und  hat  so  die  ihm  gebührende , 
Anfangs  versäumte  Wichtigkeit  erlangt ; ihm  zu  Gunsten  haben  wir 
sogar  die  Harmonie  geändert,  damit  er  im  vorletzten  Takte  das 
Motiv  wiederholen  und  sich  in  grösserer  Richtung  und  Einheit  voll- 
enden könne.  Vielleicht  hätten  wir  besser  gethan , ihn  auch  die 
dritte  Strophe  beginnen  zu  lassen, 


damit  er  seinen  Gang  über ßs  nach y*und  e noch  fester  vollende. 


Zweiter  Abschnitt. 

Vollendung  dieser  Arbeit. 

Stellen  wir  nun  unser  Werk  aus  No.  144,  147  a,  150  und 
152  (nebst  den  Verbesserungen)  zusammen:  so  muss  zwar  so- 
gleich in  die  Augen  fallen , dass  die  Piguralstimmen  sich  so  reich 
und  eigen , und  dabei  wieder  durch  das  allen  gemeinsame  Motiv  so 
cinhcitvoll  ausgebildel  haben , wie  bisher  noch  keine  unsrer  Beglei- 
tungen ; dass  wir  also  einen  Schritt  vorwärts  gekommen  sind.  Aber 
zugleich  kann  uns  nicht  entgehn,  wie  sehr  unser  Werk  vor  allen 
Dingen  darin  der  Einheit  entbehrt,  dass  jede  Stimme,  sobald  sie 
nicht  mit  dem  Motiv  beschäftigt  ist , sogleich  in  den  alten  tonarmen 
Gang  von  No.  136  und  145  zurückfällt,  so  dass  das  belebte  Motiv 
sieh  nirgends  mit  dem  übrigen  Stimminhalt  verbindet. 

Sodann  können  wir  nicht  leugnen , dass  die  Arbeit  nicht  eine 
organisch , aus  einem  ersten  Motiv  einheitvoll  sich  entwickelnde  ist, 
wie  die  der  vorigen  Abtheilung,  sondern  dass  sie  vielmehr  stück- 
weise zusammengesetzt  wird.  Dies  ist  noch  nicht  rechte  Künstler- 
weise  (wiewohl  selbst  der  wahre  Künstler  sie  nicht  in  jedem  Augen- 
blick des  Schaffens  entbehren  kann),  aber  sie  führt  zum  rechten 
Wirken.  Wir  dürfen  sie  uns  daher  schon  gefallen  lassen  (wie  einst 
die  Ueberzifferungen  der  ersten  Harmonieweisc)  und  wollen  sie  bis 
zu  vollkommner  Geläubgkeit  üben , bis  wir  die  ganze  Figuration , 
wie  sie  in  No.  152  u.  a.  dasteht,  in  Einem  Zug  entwerfen  und  den 
Entwurf  leicht  und  sicher  vollenden  können. 
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Aber  jene  üngleichbeil  in  den  Stimmen  muss  weiiigsleus  ineg- 
licbsl  beseitigt  werden.  Hierzu  bedarf  es  nach  der  Lehre  des  zwei- 
ten Buchs  keiner  Anweisung.  Wir  setzen  eine  solche  Ausfiihrung 
bin,  um  nur  an  die  vorhandneu  Mittel  zu  erinnern. 


Ist  nun  nicht  bei  a dennoch  das  Motiv  stockend  zu  Ende  ge- 
gangen, da  wir  statt  des  in  No.  150  festgesetzten  fit  nochmals  g 
genommen  haben?  Ja;  aber  vielleicht  wird  so  der  Vorhalt  körniger 
hervortreten.  Darum  ahmt  auch  der  Tenor  die  Stelle  bei  b nach, 
und  hätte  die  Nachahmung  in  dieser  Weise 


1S& 


noch  einen  Schritt  weiter  führen  können.  Die  weitem  Ausführun- 
gen und  Aenderungen  mag  Jeder  selbst  bedenken. 

Hier  bat  nun,  — soviel  ist  wenigstens  gewiss,  — das  Motiv 
seine  Kraft  bewährt.  Es  hat  in  mannigfacher  Anwendung  (z.  B- 
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bei  e verkehrt,  bei  d erweitert,  bei  e verengert,  bei  f «iid  g 
veHcehrt  nnd  verengert  zugieirh)  die  Stimmen  bereichert,  zo  leben- 
digenii,  tonvollerm  Gang  angeregt,  ihnen  selbständigen,  von  der  ge- 
gebnen Hauptraelodie  unabhängigen,  wenn  auch  mit  ihr  harmonisch 
verbnndnen  Inhalt  nnd  dem  Ganzen  Einheit  gegeben. 

Man  siebt  leirht  (und  wir  haben  es  an  einzelnen  Stellen  schon 
erprobt)  , dass  die  Aufgabe  sich  auf  mannigfach  abweichende  Weise 
hätte  lösen,  auch  grossere  Steigerung  sieh  hätte  gewinnen  lassen, 
X.  B.  am  Schluss  der  drillen  Strophe  so 


dorch  wiederholte  Einführung  des  Motivs  in  mehrern  Stimmen  gleich- 
zeitig. Doch  wollen  wir  die  Kraft  einer  Komposition  nicht  in  der 
Menge  der  Töne  oder  im  Getümmel  der  Stimmen,  sondern  in  deren 
sinnvollem  freien  Gang  suchen. 

Man  erkennt  jetzt  auch  durch  unmittelbare  Anschauung,  dass 
allzu  lonreiche  Motive  (wenigstens  für  unsern  Jetzigen  Standpunkt, 
wie  schon  S.  99  gesagt  ist]  eher  Last  als  Reichthuni  der  Kompo- 
sition sein  würden.  Wollten  wir  ein  doppelt  langes  Motiv  durch- 
fübren,  %■  B. 


so  würde  vor  allem  das  Motiv  selbst  nicht  gehaltreicher,  da  es  auf 
einen  eben  so  engen  Spielraum  beschränkt  ist,  — oder  wir  müssten 
häufig  zu  Sprüngen  und  Aenderungen  auf  Kosten  des  fliessenden 
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Sodann  aber  würde  zwischen  der  molivballenden  und  den  andern 
Stimmen  (besonders  dem  Cantus  firmus)  kein  Verbältniss  der  Be- 
wegung slatthaben ; dies  würde  die  Figuraistimmen,  dem  Motiv  ge- 
genüber, zu  zahlreichen  Zusätzen  bewegen  und  die  ganze  Figurai- 
masse  in  eine  Ueppigkeit  von  Tonbewegnngen  bineinziebn,  die  im 
Allgemeinen  dem  Sinn  des  Chorals  wenig  angemessen  sein  därfle. 
Wir  wollen  uns  daher  besonders  Anfangs  auf  einfachere  Motive  be- 
schränken. 

Es  mag  sein,  dass  nnsre  einzelnen  Figuraistimmen  noch  weil 
entfernt  von  der  melodischen  Vollkommenheit  sind,  die  wir  von  einer 
Hauplslimme  erwarten.  Soviel  haben  wir  aber  schon  jetzt  erlangt 
und  [S.  107)  wahrgenommen:  sie  sind  ungleich  reicher  und  bedeut- 
samer ausgebildet,  als  in  irgend  einer  frühem  Aufgabe  die  Beglei- 
tungslimmen ; und:  die  ganze  Masse  der  Figurirung  bietet  einen 
lebendigen  bestimmt  karaklerisirten  Gegensatz  gegen  den  Cantus 
6rmus.  Dieser  in  seiner  Einfachheit  und  jene  Figuralmasse  in  ihrer 
regsamen  und  dabei  einheitvollen  Vielseitigkeit  bilden  zwei  wohl 
nnterschiedne,  möglichst  selbständige  Hälften  eines  Ganzen;  und  die 
eine  dieser  Hälften  ist  ein  freies  Werk  unsrer  Kunstfertigkeit.  Mo- 
tiv und  Führung  gehören  uns  an 


17  Als  seebszebote  Aufgsbe  sind  einise  Cboriile  (wir  rstben , kür- 
zerej  nscb  der  gcgebaeo  Form  zn  figuriren.  Obgleich  wir  übrigens  suT  die 
versebiednen  Wege  hsbeo  hindenten  müssen , die  sich  bei  dieser  Arbeit 
ölTDeteD,  rügen  wir  den  Rslh  bei,  dass  der  Jünger  sieb  zwar  nach  ibneo  nm- 
sebe,  nicht  aber  zu  oft  und  zu  emsig  sich  daranf  einlasse,  sie  alle  an 
demselben  Choral  dnrehgehn  zu  wollen.  Viele  dieser  W'ege  sind  in  der 
That  nur  nnwesentlieb  von  einander  nnlerschieden ; unser  nnmiltelbsres  Gerühl, 
eine  blos  in  unsrer  Persönlichkeit  liegende  Richtung  oder  Erinnerung,  ja  sogar 
eine  blos  vorübergehende  Stimmung  weisen  uns  eben  auf  diesen,  und  keinen 
andern  Weg.  Dieses  erste  unmittelbare  GeTühl  verwirren  nnd  verlieren  wir, 
wenn  wir  zu  grübelhaft  den  andern  nnmerklich  versebiednen  W’egen  uaebror- 
seben,  und  stehn  dann  unentschlossen  zwischen  allen  dargebotnea  MSgliebkri- 
ten.  Der  Künstler  aber  muss  endlich  vermögen  sieh  unwidermnich  zu  rnt- 
seheiden,  nnd  rasch  auszufübren,  was  er  zuvor  weislich  aber  nicht  peinlich  nsd 
Sngstlich  bat  reifen  lassen.  Sehn  wir  Tür  eine  unsrer  volirührten  Arbeiten 
einen  zweiten  oder  auch  hin  und  wieder  bessern  Weg : so  wollen  wir  ihn  das 
nächste  Mal  versuchen;  jene  Arbeit  bleibe,  wofern  sie  nicht  geradezu  falsch 
ist,  als  eine  That  bestehn. 
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Dritter  Abschnitt. 

Zweite  Figuralform. 

Freiere  Einführung  der  Slimraen. 

Wenn  in  unsern  frühem  Arbeiten  in  der  Regel  alle  Stimmen 
mit  einander  eintraten,  so  war  dies  ganz  sachgemäss;  denn  sie  alle 
gehörten  voraussetzlich  zu  der  Harmonieinasse.  Jetzt  aber  ist  jede 
unsrer  begleitenden  Stimmen  selbständige  Melodie  geworden,  oder 
soll  wenigstens  streben,  es  zu  werden.  Jener  Grund  fällt  also  weg, 
und  es  muss  unnöthig  und  steif  erscbeiuen,  alle  Stimmen  zusammt 
auftreten  zu  lassen,  wo  im  Grunde  nur  die  eine  Motivfübrende  we- 
sentlich beschäftigt  ist.  Wir  wollen  .ilso  von  jetzt  an  nicht  überall 
sämmtlicbe  Stimmen  mit  einander  gehn  lassen.  Wo  Eine  genügt, 
beginnen  wir  mit  ihr  allein,  und  sparen  die  andern,  um  durch  ihren 
spätem  Zutritt  neue  Kraft  zu  entwickeln;  gelegentlich  werden  wir 
mit  zwei,  — wo  es  Recht  ist,  mit  allen  Stimmen  insgesammt  auf- 
treten,  oder  eine  und  die  andre  mit  Pausen  abbrechen. 

Die  Vortheile  dieses  Verfahrens  sind  klar.  Jede  Stimme  kann 
nun,  des  gezwungnen  Eintritts  überhoben,  sogleich  bedeutsam  auf- 
Ireten ; es  ergeben  sich,  indem  man  bald  eine,  bald  mehr  oder  alle 
Stimmen  gebraucht,  mannigfachere  Bildungen;  indem  man  von  einer 
zu  mehr  Stimmen  fortgeht,  steigert  sich  die  Masse  und  Macht  der 
Pigurirung.  Hier  — 


sehn  wir  vorerst  den  Anfang  des  vorigen  Chorals  mit  einem  sehr 
einfachen  Motiv.  Die  beiden  Oberstimmen  beginnen  im  Einklang, 
das  Motiv  führt  aber  den  Alt  auf  die  Terz  unter  dem  nächsten 
Melodieton.  Hier  möchte  nun  der  Tenor  wieder  mit  dem  Alt  im 
Einklang  eintreten ; — 


dies  wäre  vollkommne  Folgerichtigkeit,  wenn  nur  die  daraus  ent- 
stehnde  Quintenfolge  sie  zuliessel  Der  Tenor  tritt  also  eine  Terz 
tiefer  ein,  nach  ihm  der  Bass.  Die  folgende  Strophe  beginnt  mit 
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Choraißgnration. 


zwei  PigaralstimmeD ; der  Bass  schliesst  sich  wieder  zuletzt  an, 
hat  aber  vom  Motiv  nur  die  Acbtelbewegung  beibehalten.  Ueber- 
banpt  ist  die  zweimalige  so  kurze  Einführung  dieser  wichtigen  Stimme 
am  Ende  einförmig  nnd  unbedruteud ; die  Kürze  der  Strophen  hat 
diesen  Misssland  herbeigeführt. 

Aus  diesem  Grunde,  und  mit  der  Hoffnung  auf  ebenmässigere 
Bildungen  gehn  wir  zu  einem  frischen  Choral  über.  Es  sei  das  im 
ersten  Theil  No.  474  abgedruckte  Luther’sche  Weihnachlslied. 

Zuvörderst  denken  wir  uns  die  Harmonie,  oder  schreiben  sie 
wie  bei  der  ersten  Figuration  ausdrücklich  hin,  mit  dem  Vorbehalt, 
nach  Umständen  abzuweichen.  Dem  Schüler  rathen  wir,  sie  so 
lange,  bis  er  sich  sicher  und  leicht  in  der  Figuration  bewegt,  binzn- 
schreiben  und  zwar  in  obern  Systemen,  während  die  Figuration  selbst 
unmittelbar  darunter  gesetzt  wird,  wie  die  verschiediien  Harmoni- 
sirungen  im  ersten  1'heil,  No.  tll  ii.  a.  — Dies 'muss  um  so  emsi- 
ger an  der  ersten  und  der  gegenwärtigen  Form  geübt  werden,  weil 
die  folgende  dazu  nicht  mehr  geeignet  ist.  Auch  wir  setzen  vor- 
erst die  Harmonie  fest. 


Nun  bedürfen  wir  eines  Motivs.  Da  auch  diese  Melodie,  wie 
die  vorige,  hinabgeheud  anfängt,  so  könnten  wir  gleich  das  Motiv 
aus  No.  159  nehmen.  Wir  verwandeln  es  indess  in  Sechszehntel 
und  — da  wir  doch  schon  daran  denken,  eine  Stimme  nach  der 
andern  einzuführen  — setzen  wir  eine  Pause  vor.  Hier  — 


ist  der  Entwurf  der  ersten  Strophe. 
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Das  erste  Motiv  geht  gleichsam  aus  dem  Cantus  firmus  heraus 
und  führt  in  den  Grundton  des  zweiten  Akkords.  Dann  tritt  die 
zweite  Figuralslimme  eiü,  und  führt  (da  sie,  ohne  Quinten  zu  ma- 
chen, nicht  ebenfalls  in  den  Grundton  des  folgenden  Akkords  gehn 
kann)  eine  Stufe  tiefer,  so  dass  dieser  Akkord  zu  einem  Septiinen- 
akkord  wird.  Nun  war'  es  das  Nächste  gewesen,  den  Bass  auf 
dem  Scblusstone  des  Tenors  eintreten  zu  lassen;  das  hätte  jedoch, 
wie  wir  hier  bei  a 

■ b 

ifij 

sehn , auf  ungünstigere  Stimmlage  des  folgenden  Akkords  oder  un- 
regelmässige Stimmschritte  (^j  geführt,  und  überdem  hätte  der  allzn- 
gleichniässige  Eintritt  eines  so  geringen  Motivs  gleich  Anfangs  Ein- 
tönigkeit verursacht.  Es  schien  also  besser,  den  Alt  als  Vorhalt  in 
das  Motiv  zu  führen  und  nun  den  Bass  in  grösserer  Ausdehnung 
wirken  zu  lassen. 

Uebrigens  tritt  uns  unmittelbar  aus  der  Arbeit  noch  eine 
fördernde  Bemerkung 

entgegen.  Wir  erkennen  nämlich,  dass  wir  hei  der  Einführung  des 
Motivs  wohl  beobachten  müssen,  wie  dasselbe  sich  den  bereits  vor- 
handnen  Stimmen  anschliesst,  und  in  welches  Akkordintervall  es  hin- 
führt.  Hätten  wir  unsre  Strophe  so 


16t 


angelegt,  — es  wäre  nicht  eben  falsch  gewesen,  aber  nicht  frei  von 
kleinen  Unannehmlichkeiten.  Die  zweite  Stimme  wäre  mit  einer 
Quarte  unter  dem  Cantus  Gnuus  eingetreten , hätte  also  einen  Quart- 
sextakkord als  Anfang  angedeutet ; sie  hätte  in  einen  (unvollständi- 
gen) Quartsextakkord  hineingeführt  und  die  neue  Stimme  dazu  die 
Terz  verdoppelt;  diese  Stimme  hätte  zu  einem  Sextakkord  und  die 
vierte  wieder  zu  Verdopplung  der  Terz  geführt.  — Wir  wollen  bei 
so  kleinen  schnell  vortibergehnden  Uebelständen  nicht  ängstlich  ver- 
fahren, sie  aber  auch  nicht  ausser  Acht  lassen. 

Doch  wir  kehren  zu  No.  162  zurück.  Wie  soll  die  zweite  Strophe 
behandelt,  wie  angefangen  werden?  Mit  dem  Alt?  — Es  könnte 
einförmig  wirken,  wollten  wir  die  Stimmordnung  der  ersten  Strophe 
wiederholen;  gleichwohl  gescbeh’  es  hier  versuchsweise. 

Marx,  Komp'. li.  II.  S.  Aul.  8 
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\^or  allen  Dingen  behalten  wir  uns  für  diesen  und  alle  künfti- 
gen Entwürfe  das  Recht  vor,  vorausgehende  Pausen  in  Noten  zu 
verwandeln  und  die  ausfüllenden  oder  Endnoten,  z.  B.  das  letzte  a 
im  Tenor,  zu  verkürzen  oder  zu  verlängern,  kurz  Jede  Aenderung 
zu  treffen,  die  bei  der  Ausführung  raihsam  wird. 

Der  Eintritt  des  Alts,  wenn  einmal  diese  Stimme  anfangen  sollte, 
ist  zu  billigen;  er  deutet  zuerst  auf  den  Dreiklang,  dann  auf  den 
Sextakkord  der  Ionischen  Harmonie.  Hätten  wir  nun  den  Tenor  ein- 
geführl,  so  würde  sich  die  Ordnung  der  vorigen  Strophe  einförmig 
wiederholt  haben;  der  Bass  tritt  besser  ein,  und  führt  in  einen  neuen 
Sextakkord. 

Ist  diese  Folge  zweier  Sextakkorde  in  Verein  mit  dem  leeren  und 
entfernten  Eintritt  des  Basses  nicht  matt?  — Ja ; aber  die  Hülfe  liegt 
daneben.  Der  schwächere  Se.xtakkord  wachse  zu  einem  Septimeo- 
(Quintsext-)  Akkord  und  der  anregendere  Ton,  die  Septime,  trete  in 
der  entscheidendsten  Weise  auf,  also:  in  hoher  Tonregion,  gegen  die 
Hauptmelodie  augedrängt,  in  einer  neuen  Stimme,  und  zwar  in  der- 
jenigen, die  ihn  am  stärksten  geben  kann,  im  Tenor.  Der  Alt  würde 
hier  — war’  er  auch  nicht  schon  dagewesen  — eben  so  nnkräftig  wir- 
ken, wie  der  Tenor  in  tieferer  Oktave.  Hiermit  hat  auch  der  erst 
übergangne  Tenor  durch  den  anziehendem  Eintritt  Genugthuung 
(S.  103)  erhalten. 

Aber  wo  bleibt  der  All,  wenn  der  Tenor  unmittelbar  an  den 
Diskant  anschliesst?  Solche  Fragen  sollen  uns  im  Entwürfe  nicht 
stören;  sie  gehören  in  die  Ausführung,  und  da  werden  wir  schon 
aus  den  ersten  Büchern  Mittel  und  Wege  für  Alles  finden.  Hier 
aber  ist  gleich  so  viel  klar,  dass  der  Alt  hinab  muss,  unter  den 
Tenor.  Dies  hat  uns  bewogen,  ihn  mit  Verkehrung  des  Motivs 
wieder  hinauf,  an  seine  eigentliche  Stelle  zu  leiten. 

Ohnehin  ist  das  geringe  Motiv  lange  genug  abwärts  gehört 
worden.  Es  wird  gut  sein,  die  folgende  Strophe  in  verkehrter  Rich- 
tung zu  bilden. 
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und  Dun  kann  die  letzte  entweder  wieder  zur  ersten  Ordnung  zu- 
räckkehren, 


167 


oder  das  rechte  und  verkehrte  Motiv  in  beliebiger  Sliminordnung 
^egen  einander  fuhren, 


aus  dem  Sextakkorde  h-d-g  einen  Septimen-  und  Nonenakkord  her- 
ausbilden , — dies  zur  Erklärung  der  Nonenrolge  zwischen  Diskant  und 
Tenor.  Der  Bass  muss  sein  Motiv  umlenken  und  wiederholt  oder  ver- 
doppelt es,  der  Tenor  ahmt  nach;  beide  Stimmen  steigern  sich  durch 
ausgedehntere  Bewegung.  No.  168  tritt  schon  durch  Wechsel  der 
Richtungen  belebter,  dann  durch  Verdopplung  des  Motivs  von  Tenor 
und  Bass  auch  verstärkt  auf.  Die  Septimen  in  den  vier  Akkorden 
unter  a werden , so  gut  es  geht,  in  den  Motiven  herausgestellt. 


Schreiten  wir  nun  zur  Ausführung  des  in  No.  162,  165,  166 
und  168  Enlworfnen. 


8* 
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Wir  bemerken,  dass  hier  schon  ziemlich  lebhafte  Stimmenlfal- 
tung  slattgefundcn  hat,  weil  wir  uns  nicht  erlauben  dürfen,  mehr 
als  einen  Entwurf  auszuführen.  Dem  Anfänger  wird  nochmals  dno- 
gend  geralhen,  bei  der  Ausführung  der  Stimmen  so  sparsam  und 
zurückhaltend  wie  möglich  zu  sein,  wenn  auch  die  ersten  zehn  oder 
zwanzig  Arbeiten  dadurch  geringer  oder  dürftiger  ausfallen  sollten; 
ohnehin  beruht  Werth  und  Wirkung  einer  Komposition , wie  schon 
S.  109  allgemerkt  worden,  nicht  auf  der  Menge  der  Noten.  Viel 
mehr  liegt  besonders  Anfangs  daran  , dass  die  Stimmen  sich  bequem, 
ohne  Drängen  nnd  Kreuzen  , neben  und  mit  einander  bewegen. 

Die  Ausführung  hat  mancherlei  am  Entwürfe  geändert.  Erstens, 
zu  Gunsten  des  Basses,  den  Schluss  der  ersten  Strophe;  er  hätte 
freilich  auch  so  — 


gewendet  werden  können.  Zweitens  (Kleineres  nicht  zu  erwähnen) 
musste  die  dritte  Strophe,  wenn  der  Bass  nicht  querständig  gegen 
den  Alt  im  vorhergehnden  Schlussakkord  eintreten  sollte , c entweder 
in  den  Alt  stellen,  oder  im  ersten  Akkord  vermeiden.  Wir  setzen 
mit  c zweistimmig  ein , und  so  war  es  natürlicher , sich  daraus  gleich 
das  Motiv  entwickeln  zu  lassen,  als  dem  Entwurf  zu  folgen.  Wir 
hätten  drittens  den  Einsatz  der  letzten  Strophe  ändern  können,  die 
mit  ihrem  Dominantakkord  nach  vorangehndem  Dominantakkord  und 
tonischen  Dreiklang  ziemlich  matt  auflritt,  und  vielleicht  so  — 


T' 
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günstigere  Modulaliou  entfaltete.  Auch  in  No.  154  wäre  die  letzte 
Strophe  kräftiger  mit  der  tunisuhen  Harmonie  eingetreten. 

Was  die  Ausführung  der  einzelnen  Stimmen  betrifft,  so  kam 
es  darauf  an,  keine  nach  dem  V'ortrag  des  Motivs  in  starre  Viertel 
zurücksinken  zu  lassen,  sondern  sie  in  beseelterer,  dem  Motiv  ent- 
sprechender Weise  durchzuführen.  Wodurch  dies  geschehn,  bedarf 
nach  dem  im  ersten  Theil  Gelehrten  keiner  Anweisung;  wir  sind 
schon  im  Besitz  aller  Mittel , wenn  wir  sie  auch  noch  nicht  so  reich 
angewendet  haben.  Je  weniger  wir  aber  hier  auf  das  Einzelne 
zurückgehn , desto  genauer  muss  der  Schüler  sich  von  jedem  einzel- 
nen Schritte  Rechenschaft  ablegen;  er  muss  .Alles  durchschauen  und 
sich  höchste  Klarheit  und  Sicherheit,  und  zuletzt  vollste  Geläufig- 
keit in  dieser  Form  erwerben.  Dann  bringen  die  folgenden  Figural- 
forineii  keine  neuen  Schwierigkeiten , sondern  nur  neue  Kräfte  und 
Freuden. 

Bei  dieser  Untersuchung  (wie  bei  der  unsrigen  oben}  wird  sich 
freilich  ergeben,  dass  Vieles,  ja  im  Grund  Alles  sich  auch  anders 
hätte  gestalten  können.  Dies  kann  aber  wederbefremden,  noch  auf- 
halten. Gelegentlich  mag  mau  andre  Wege  versuchen 


Vierter  Abschnitt. 

Vollendung  dieser  Figuralform. 

Die  im  vorigen  Abschnitt  erworbne  Form  zeigt  schon  freiere 
künstlerische  Entwickelung.  Die  Stimmen  sind  von  den  Fesseln  der 
ersten  Figuralform  befreit,  zu  freiem  Eintritt  und  Zusammenwirken 
gelangt;  die  Möglichkeit,  während  der  Figuration  jeder  Strophe  die 
Slimmzahl  zu  mehren,  bietet  ein  neues  Mittel  der  Steigerung,  — 
wie  denn  auch  in  No.  159  und  171  die  dritte  Strophe  mit  zwei  oder 
drei,  die  letzte  Strophe  mit  allen  vier  Stimmen  gewichtiger  anhebt. 


16  Siebxefaote  Aafgabe:  Bearbeitnng  einiger  Cborble  in  der  hier  ge- 
zeigten Weite,  mit  singbarer  aber  möglicbst  einfacher  Stimmfnbrnng, 
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Chornifiguration . 


als  die  vorlicrirehnden  Strophen.  Wir  dürfen  also  hoffen  , mit  glück- 
lichen Motiven  und  besonders  mit  glücklicher  Benutzung  und  Aus- 
führung derselben  erfreuliche  Bildungen  zu  erlangen,  und  uns  auf 
künstlerische  l\'eise  auch  in  der  Stimmführung  zu  vervollkommnen. 

Hierzu  sollen  noch  einige  Andeutungen  gegeben  werden.  Wir 
wollen  noch  einmal  prüfen,  welche  Motive  uns  wohl  zu  Gebote 
stehn,  und  wie  wir  uns  mit  ihnen  zu  benehmen  haben.  Das  Vor- 
ausgegangne  wird,  wie  immer,  zur  Anknüpfung  dienen  und  weiter 
führen. 

Alle  bisherigen  Motive  füllten  einen  Takttheil  aus;  die  beiden 
bearbeiteten  aber  bestanden  ans  vier  Gliedern , da  zu  dem  in  No.  16^ 
durchgeführten  die  vorangehnde  Sechszehntel -Pause  mitzurechneu 
ist.  Können  wir  nicht  kleinere  und  grössere  Motive  wählen?  kann 
nicht  ein  Motiv  über  mehr  als  einen  Takttheil  sich  erstrecken? 

Ein  kleineres  Motiv  haben  wir  schon  in  No.  159  bearbeitet, 
eine  Achteltriole  zu  jedem  Takttheil;  cs  hat  uns  Beschwerde  genug 
gemacht,  überall  das  Triolenzeichen  zu  setzen. 

Das  nächste  tonreiehere  Motiv  nach  dem  viergliedrigen  würde 
(der  Quintoie  zu  geschweigen)  die  Doppeltriole  und  die  eigentliche 
Sextole*  sein.  Beide  F'iguren  würden  uns  wieder  in  lästige  Gel- 
tungsbezciclinungen  verstricken.  Wir  suchen  also  vor  allem  be- 
quemere Abfassungsweise,  — und  finden  diese  in  der 


V ermandlung  der  Taktart  des  Cantus  ßrmus. 


In  No.  159  hatten  wir  jedem  ^'iertel  eine  Triole,  das  heisst 
aber:  drei  Glieder,  gegeben,  folglich  hatte  der  ganze  Takt  zwölf 
Glieder.  Wie  viel  bequemer  war’  cs  gewesen  , gleich  Zwölfachtel- 
takt vorzuzeichnen ! Nun  aber  ist  der  Viervie.rteltakt  nichts,  als  Zu- 
sammensetzung von  zwei  Zweivierteltakten , und  eben  so  der  Zwölf- 
achteltakt nichts,  als  Zusammensetzung  von  zwei  Sechsachteltakten, 
so  wie  ferner  der  Sechsachteltakt  aus  zwei  Dreiachteltakten  sich 
gebildet  hat.  Folglich  können  wir,  sobald  es  uns  die  Abfassung 
erleichtert,  den  Viervierteltakt 

1)  in  Zwölfuchteltakt, 

2)  in  Zweivierteltakt , 

3)  in  Sechsachteltakt, 

4)  in  Dreiachteltakt 

verwandeln , blos  durch  Umschreibung.  Hier  — 


* lieber  die  Begriffe  dieser  Takifiguren  ist  die  atigem.  Mnsiklehre,  S.  93 
nachzusehn. 
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sehn  wir  die  bekannte  Strophe  in  all'  diesen  Taktarten.  Im  We- 
sentlichen ist  sie  dieselbe  geblieben ; nur  die  taktischen  Accente  * 
haben  sich  einigermaussen  geändert.  Allein  gerade  hierauf  kommt 
weniger  an , da  die  Piguralslimmen  doch  das  eigentlich  Belebte  und 
Rhythmische  sind,  und  wir  ihnen  gegenüber  den  Cantus  lirmus  Ton 
für  Ton,  wie  in  der  letzten  Zeile  oben,  durch  Accentuation  heraus- 
beben , damit  sein  Gesang  sich  nicht  unter  der  lebendigem  Figura- 
tion verliere. 

Eben  so  leicht  begreift  sich  die  Verwandlung  der  obigen  Takt- 
arien in  grösser  geschriebne,  z.  B.  des  Viervierteltakts  in  V'ierzwei- 
lellakl,  des  Sechs-  oder  Drciachlcllnkls  iir  Sechs-  oder  Dreiviertel- 
takt, oder  endlieh  des  Dreivierteltakts  in  Neunachteltakl , oder  drei 
Dreiachteltakte.  Alle  diese  Verwandlungen  lassen  wir  künftig  ohne 
Weiteres  einlrclen. 

Nun  zu  unsrer  Frage  zurück.  Können  wir  kleinere  Motive  ge- 
brauchen? — Ein  Motiv  von  drei  Tönen  haben  wir  schon  in  No.  159 
behandelt.  Auch  mit  zwei  Tönen  Hesse  sich  eine  Figuration  an- 


stebl  ein  Versuch  mit  dem  Motiv  einer  nachschlagenden  Quarte. 
Allein  so  oft  sie  sich  auch  melde,  so  bezeichnet  sie  im  Grunde  mehr 


* Anch  hierüber  müssea  wir  auf  die  Mnsiklehre,  S.  130  verwriseo. 
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den  Eintritt  der  Stimmen,  als  dass  sie  deren  wesentlichen  Inhalt 
ausmachte.  Nur  im  Bass  wird  das  Motiv  fast  durchgehend  festge- 
halten; allein  die  Stimme  schlägt  auch  desshalb  immerfort  zu,  ohne 
festem  Gesang  zu  erlangen , ein  Benehmen,  das  wir  wohl  in  einzelnen 
Fällen  statthaft  6nden , nicht  aber  allgemeiner  annehmen  und  uns  an- 
gewöhnen möchten,  ln  den  übrigen  Stimmen,  besonders  im  Tenor, 
ist  der  sangbarere  Fortgang  wichtiger,  als  die  zum  Motiv  gewählte 
Quarte. 

Wollten  wir  diese  Arbeit  fortsetzen,  so  würden  wir,  damit  sich 
nicht  alsobald  Einförmigkeit  und  Steifheit  einfände,  statt  der  Quarte 
auch  andre  hinauf-  oder  binabschlagende  Intervalle  herbeiziebn ; es 
könnte  z.  B.  die  folgende  Strophe  sich  so  — 


bilden,  was  keiner  weitem  Erläuterung  bedarf.  Wenn  aber  auch 
solch  ein  Werk  gelingt,  so  ist  doch  die  Erzwungenheit  der  Auf- 
gabe, und  die  Nothwendigkeit , den  Inhalt  weniger  aus  dem  erwähl- 
ten Motiv , als  aus  den  harmonisch  nothwendigen  Stimmfortscbrei- 
tuiigen  zu  nehmen,  Grund  genug,  von  dieser  Aufgabe  nicht  mehr 
als  ein  Paar  beiläufige  Tonstücke  zu  erwarten , und  ihr  nur  gele- 
gentliche Versuche,  nicht  anhaltende  Arbeit  zu  widmen. 

Können  wir  grössere  Motive  gebrauchen?  — Bei  der  ersten 
Figuralform  fanden  wir  sie  (S.  109)  unrathsam.  Jetzt,  in  freierer 
und  weiterer  Form,  würden  sie  sich  schon  glücklicher  behandelu 
lassen,  bisweilen  zweckgemäss  erscheinen. 

Wir  gehn,  um  uns  davon  zu  überzeugen,  auf  No.  169  zurück 
und  betrachten  die  erste  Strophe.  Die  nach  und  nach  eintretenden 
Figuralstiramen  ermessen  sich  nach  unten , erweitern  und  vermehren 
den  Tonumfang  des  Werks,  können  aber  damit  keine  entschiedne 
Wirkung  hervorbringen,  weil  das  Motiv  zu  klein,  mithin  die  Er- 
weiterung unbedeutend  ist.  Hier 
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seho  wir  dieselbe  Richtung  mit  demselben  — nur  verlängerten  Mo- 
tiv verfolgt  und  offenbar  glücklicher.  Die  Ausdehnung  des  Stimm- 
umfangs erfolgt  gleichmässiger  und  gehl  weiter;  am  Schluss  der 
Strophe  kehren  Bass  und  Tenor  mit  verkehrtem  Motiv  wieder  in 
das  Engere , in  die  Nähe  des  Cantus  iirmus  zurück , was  ebenso- 
wohl dem  Schluss  gemäss , als  ratbsam  schien  , um  Eintönigkeit  zu 
verneideu.  Denn  so  entsprechend  Motiv  und  Ausarbeitung  unsrer 
•\bsicbt  sind : wir  können  uns  nicht  bergen , dass  die  weite  Aus- 
dehnung des  erstem , zumal  bei  seiner  glatten , nichts  auszeichnenden 
Diatonik  bei  weitrer  Arbeit  beschwerlich  oder  ermattend  werden 
kann.  Wir  müssen  ernstlich  Bedacht  nehmen,  durch  Wechsel  in 
der  Stiramordnung,  Richtung  des  Motivs  und  alle  sonstigen  Mittel 
der  Einförmigkeit  auszuweichen.  Es  würde  z.  B.  schon  bedenklich 
sein,  wollten  wir  die  folgende  Strophe  wieder  mit  hinabführeudem 
Motiv,  wär'  es  auch  bei  veränderter  Stimmfolge,  z.  B.  so 


beginnen.  Wäre  nicht  der  Choral  vielleicht  so  strophenreich , dass  die 
abweichenden  Wendungen  noch  später  Raum  Fänden  und  nölhiger 
würden,  so  könnte  jede  andre  Einrichtung,  z.  B.  diese 
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(deren  Schluss  sich  freier  gestalten  liesse) , vorlheilliafler  erscheinen, 
— wiewohl  iiiclil  zu  leugnen  ist,  dass  mit  geschickter  Benutzung 
unsrer  Mittel  auch  die  bedenklichere  Anlage  noch  zu  günstigem  Er- 
folg ausgeführt  werden  kann 

Nur  Eins  bleibt,  wenn  wir  auch  die  ganze  Arbeit  für  gelun- 
gen annehnien,  bedenklich,  — das  plötzliche  Slillstehn  aller  so  reg- 
samen Stimmen  bei  Jedem  Strophenschluss. 

Ehe  wir  hierauf  gründlich  antworten,  lenken  wir  die  Betrach- 
tung auf  eine  Figuration  von  Seb.  Bach,  dem  Meister  in  aller 
polyphonen  Komposition.  Es  ist  der  Choral  ,, Vater  unser  im 
Himmelreich“;  man  ündet  das  ganze  Tonstück  in  den  bei  Breitkopf 
und  Härtel  erschienenen  Choralvorspielen. 

Bach  hebt,  mit  dem  obigen  Motive,  in  folgender  Weise  an; 
hat  sich  übrigens  einige  Zusätze  im  Cantus  Grmus  erlaubt,  von  denen 
künftig  bei  No.  249  die  Rede  sein  wird. 


19  Achtzehnte  Aufgihe:  Bearbeitung  einiger  Choräle  nach  der  tod 
No.  1T5  an  gezeigten  Weise,  und  eines  Chorals  nach  der  Weise  von  No.  173. 
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Hier  Tv  ürde  der  erste  Melodieton  , wenn  er  hatte  begleitet  wer- 
den sollen  , den  tonischen  Dreiklang,  der  folgende  den  Sext-  oder 
Quinlsextakkord  der  Dominante  erhalten  haben.  Das  Motiv  der  Figu- 
ration geht  gleichsam  aus  dem  Mclodieton  heraus,  bezeichnet  zu  dem- 
selben durch  g und  cis  den  Quintsextakkord  * und  löst  sich  in  den 
Grnndtoii  des  folgenden  tonischen  Dreiklangs  auf.  In  gleicher  Weise 
erscheint  der  Tenor,  und  nun  haben,  blos  durch  folgerechte  Ein- 
führung des  Motivs , die  Stimmen  weite  Lage  gewonnen,  innerhalb 
welcher  das  Motiv  sich  frei  bewegen  kann.  Vollkommen  folgerecht 
war’  es  gewesen,  wenn  auch  der  Bass  aus  dem  Teiiorton  heraus- 
getreten  wäre,  z.  B.  so: 


Allein  Bach  zog  vor,  das  Motiv  noch  in  den  Mittelstimmen  spielend, 
den  Bass  ruhig  eintreten  zu  lassen  und  nun  erst  in  die  Tiefe  hinab- 
zuführen.  Nach  fünfmaliger  Darstellung  des  beweglichen  Motivs  ist 
der  ruhigere  Schluss  wohlthuend  und  würdig. 

Die  folgende  Choralstrophe  hebt  wieder  mit  zweimaligem  A an , 
wendet  sich  dann  aber  sogleich  durch  den  Sekundakkord  nach  6’dur. 
Nach  der  anregenden  ersten  Strophe  konnte  Bach  unniöglich  wieder 
mit  einem  eiozelneii  Melodieton  anfangeu.  Daher  tritt  schon  zum 
ersten  Ton  das  Motiv,  wie  Anfangs  zum  zweiten,  ein,  diesmal  aber 
im  Bass;  es  wird  also  jetzt  in  umgekehrter  Stimmordnung  gearbeitet. 
Nach  dem  Basse  folgt  zum  gleichen  Mclodieton  der  Alt  mit  gleichem 
Motive, 


aber  durch  c nach  A,  um  nach  Cdur  zu  lenken.  Die  Achtelbewe- 
gung, die  der  Bass  dagegen  setzt,  zieht  sich  weiter  fort;  erst  mit 
dem  folgenden  Schlage  tritt  der  Tenor  zu. 

* Siebt  mao  mehr  auf  «tie  rhytbmisrb  hervorlreteniieD  Töne  '/und  d),  so 
würde  die  Figur  auf  deu  tonischen  Dreiklang  d-/-a  zu  deuten  sein.  Es  ist 
gleiebgültig,  weiche  Auslegung  man  vorziebt. 
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Jetzt  haben  Alt  und  Bass  angefangen ; die  dritte  Strophe  be- 
ginnt der  Tenor , ihm  folgen  All  und  Bass , dieser  aber  mit  zweina- 
iigem  Vortrag  des  Motivs,  und  ein  Paar  Vornoten. 


181 


Nun  tritt  in  gleicher  Ausdehnung  der  Figur,  nach  der  kleinen 
Pause,  der  Tenor  auf.  Wir  sehn  beiläufig  hier  [und  in  der  fol- 
genden Strophe  vier  Achtel  lang)  eine  Stimme  mitten  in  der  Strophe 
schweigen  und  wieder  anheben,  wie  es  eben  passt. 

Es  bedarf  keiner  weitern  Ausführung , um  zu  zeigen , worauf 
es  bei  dieser  Arbeit  aukoniml.  Das  Motiv  ist  so  gewählt,  wird  so 
gestellt  und  geführt,  dass  es  in  den  nächsten  Akkord,  und  zwar 
auf  dessen  nölhigsten  Ton  (z.  B.  bei  jedem  der  obigen  Stropbeo- 
aiifäiige  auf  den  Grundton]  führt.  In  der  Stiinmfolge  wird  abgewech- 
selt , entweder  eine  bestimmte  Ordnung  (von  oben  nach  unten  und 
umgekehrt)  befolgt,  oder  die  Stimme  eingeführt,  die  am  füglichsten 
das  Motiv  nehmen  kann.  Jede  Stimme  wird  soviel  wie  möglich  ab 
selbständige  Melodie  zu  Ende  geführt,  aueh  wohl  schicklich  unter- 
brochen , doch  so , dass  wenigstens  eine  Art  von  Schluss  für  sie  da 
ist.  Wollte  man  mitten  in  einem  Lauf,  oder  auf  einem  Ton,  der 
nothwendig  fortschreiten  muss , abbrechen : so  würde  damit  die  Stimme 
in  ihrem  melodischen  Rechte , sich  vollständig  auszusprechen , gestört. 
Dies  wäre  nur  da  recht,  wo  der  liefere  Sinn  der  Stimme  oder  des 
Ganzen  solche  Unterbrechung  fodert ; — wie  ja  auch  im  Leben  oder 
im  dramatischen  Dialog  eine  Person  ihre  Rede  unvollendet  lässt  oder 
unterbrochen  werden  darf,  wenn  der  ideengang  es  so  mit  sich  bringt. 
— Der  Anfänger  wird  wohl  thun,  so  lange  wie  möglich  an  der 
Regel  fest  zu  hallen. 

Zuletzt  ist  noch  nachzuholen , was  wir  bis  jetzt  geOissentlich 
zurückgehallen , jedoch  schon  Seite  122  angedeulet  haben.  Denkt 
man  sich  die  obige  Bach'sche  Figuration  in  ihrer  fliessenden,  breit- 
angelegten  Ausführung,  die  sich  über  sechs  Strophen  erstreckt;  so 
müsste  die  Unterbrechung  bei  jedem  Strophenschluss  im  Gegensatz 
zu  dem  bewegten  Stimmlauf  widrig  und  schroff  erscheinen.  Bacb 
führt  daher  bei  jedem  Strophenschluss  die  Figuration  in  einer  Stimme 
weiter;  z.  B.  die  beiden  erstenmale  so: 
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Hier  sehn  wir  vor  allem  bei  b,  dass  die  zweite  Strophe  nicht 
wohl  in  ganz  umgekehrter  Ordnung  mit  der  tiefsten  Piguralstimme 
anfangen  konnte;  da  es  Bach  gefallen  hat , die  L'eberleitungen  durch- 
gängig dem  Bass  zuzuertheilen , so  lag  ihm  nahe,  auch  die  fol- 
gende Strophe  mit  einer  Mittelstinime , und  zwar  dem  Tenor  anzu- 
fangen. In  dieser  Strophe  schliesst  aber  der  Tenor  mit  dem  doppelt- 
langen Motiv ; und  nun , um  dazu  ein  Gegengewicht  zu  erlangen, 
verbindet  der  Bass  den  llebergang  und  die  Einführung  der  folgen- 
den Strophe. 


Die  letzte  Strophe  ahmt  diesen  Anfang  nach. 

Man  kann  nicht  übersehn , dass  diese  fliessende  und  leichte  \'er- 
bindung  der  Strophen  das  Ganze  in  innigerm  Zusammenhang  erschei- 
nen lässt  und  ein  Fortschritt  auf  unsrer  Bahn  ist.  Bei  der  Breite 
und  Diessenden  Weise  des  Bach'schen  Motivs  wird  dadurch  die  Ab- 
sonderung der  einzelnen  Strophen  nicht  verdunkelt;  man  fühlt  jeden 
Schluss,  bemerkt  Jeden  Anfang,  und  so  erscheint  das  Ganze  zugleich 
festverbunden  und  doch  klar  gegliedert.  Nicht  bei  jedem  Motiv  würde 
der  Erfolg  ein  gleicher  sein,  und  nicht  bei  jeder  Aufgabe  wäre  die 
Verbindung  nöthig;  Choräle  von  wenig  Strophen  würden  sie  ent- 
behren, Motive  von  engerer,  mehr  harmonischer  Gestalt  sie  nicht 
so  leicht  bewerkstelligen  können,  z.  B.  dieses  Motiv  zum  vorigen 
Choral. 
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Tenor  oder  Alt  hätten  freilich  auf  der  letzten  Note  der  Melodie  das 
Motiv  wiederbringen  können';  aber  es  hätte  nur  den  Scblussakkord 
breiter  und  voller  gemacht,  und  statt  lefchter  Verbindung  gleichsam 
beide  Strophen  zusanimcnrinnen  lassen. 

Wir  müssen  also  noch  einen  Schritt  weiter  gehn,  w'cnn  wir 
jenen  Vortheil  der  Bach' sehen  Figuration  überall  in  unsrer  Macht 
haben  wollen.  Dies  ist  das  Nächstliegende,  und  darum  sei  auch  die 
Antwort  auf  die  Seite  122  aufgeworfne  Frage,  ob  man  nicht  Motive 
über  mehr  als  einen  Takltheil  erstrecken  könne,  aufgespart. 


FUnfler  Abschnitt. 

UrberKang  zu  iieiieii  Figiirairormen. 

Schon  am  Schlüsse  des  vorigen  Abschnitts  erkannten  wir  einen 
Vortheil  darin  ; 

alle  Strophen  einer  Figuration  in  ununterbrochenem  Flusse, 
dennoch  aber  deutlich  geschieden  aufzuführen. 

Was  scheidet  nun  die  Strophen  wesentlich?  die  Schlösse  und  — 
das  Verweilen  bei  ihnen;  daher  eben  halte  Bach  jenen  Zweck  unmit- 
telbar erreicht,  weil  sein  Motiv  ihm  gestattete,  wenigstens  mit  einer 
Achtclpause  eine  Strophe  von  der  andern  zu  scheiden,  während  eine 
einzige  Stimme  das  in  den  andern  Geschiediie  leicht  verknüpfte. 

Wir  können  also  die  Strophenschlüsse  verstärken,  in- 
dem wir  länger  bei  ihnen  verweilen;  dies  darf  geschehn,  da 
jeder  ein  Ende  für  sich  ist  und  die  Taktbewegung  aufhebt. 

Die  nächste  Weise  der  V’erlängerung  ist  längeres  Festhal- 
ten des  Schlusstons.  Noch  enlschiedner  ist  Unterbrechung 
des  Cantus  firmus  durch  Pausen  an  jedem  Strophenschlusse. 

Wir  gehn  aber  noch  einen  Schritt  weiter.  Die  Verlängerung  des 
Schlusstons  gestalteten  w’ir  uns,  weil  da  die  Taktbewegung  schon 
aufhört.  Allein  bei  dem  Anfangston  hat  dieselbe  gewissermaassen 
noch  nicht  angefangen;  erst  die  Nachfolge  des  zweiten  Tons  ist  ein 
Schritt  zu  nennen,  auch  ist  erst  bei  ihm  möglich,  den  Cantos  firmus 
zu  vernehmen;  denn  ein  Ton  für  sich  hat  weder  melodischen  noch 
rhythmischen  Inhalt. 

Wir  können  also  Anfangs-  und  Sclilusston  der  Strophen  ver- 
längern, und  dadurch  wichtiger  vortreten  lassen;  statt  der  körper- 
lichen Verlängerung  des  Schlusstons  durch  längeres  Aushalten  kön- 
nen wir  auch  blos  seine  Zeit  verlängern  durch  Pausen.  Diese 


Digitized  by  Google 


127 
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VpriängeruDgea  dürfen  übrigens  nicht  übermässig  sein;  man  darf 
durch  sie  den  Faden  des  Cantus  hrmus  nicht  verlieren. 

Betrachten  wir  einen  solchen  Fall  bei  dem  Choral:  ,, Christ,  der 
du  bist  der  helle  Tag“.  Die  Melodie  beginnt  im  Auftakt,  und  schliesst 
auf  dem  dritten  Viertel  des  zweiten  Taktes. 


Wir  sehn  den  Auftakt  zu  voller  Taktgeltung  verlängert,  und 
mit  der  Kraft  des  Niederschlags  eintreten.  Unmöglich  kann  nun  ein 
einziger  Akkord  genügen;  es  erscheinen  nach  einander  der  tonische 
Dreiklang,  der  Sextakkord  der  Unterdominante,  der  Terzquartakkord, 
and  dann,  beim  zweiten  Melodietone,  die  Unterdominante.  Diesem 
Wechsel  und  der  Figurirung  gegenüber  steht  der  Cantus  lirinus  fest, 
und  macht  sich  dadurch  geltend.  Aber  in  eben  diesem  Sinne  kann 
die  Figuration  nicht  füglich , wie  sie  angefangen , in  Sechszehnteln 
lurtrollen ; sie  zieht  ein  zweites  Viertel  an  sich  und  betont  dies  wie 
ein  Auftakt,  wie  ein  Anlauf  dazu: 


186 


Die  zweite  Figuralstinime  tritt  mit  dem  für  den  Akkord  noth- 
wendigen  Ton  ein  und  schlügt  auf  das  stärkste  Intervall  (die  Terz) 
des  folgenden  Akkords,  eben  sowohl  der  Harmonie  wie  dem  Sinne 
des  Motivs  gemäss;  auch  die  dritte  Stimme  tritt  mit  der  fehlenden 
Terz  ein.  Bis  hier  ist  das  Motiv  vollständig  fesigehalten ; nun  drängt 
der  ganze  Satz  zu  Ende,  und  dazu  eignet  sich  die  bewegtere  Hälfte 
des  Motivs,  die  nun  zu  Ende  rollt.  Zuerst  kommt  der  Cantus  firnius 
zur  Ruhe,  dann  zum  Schweigen,  nach  ihm  der  Bass;  die  Bewegung 
'erläuft  sich  in  den  Mittelstimmen,  zuletzt  im  Tenor.  Auch  der 
achlusslon  des  Cantus  firnius  hat  mehrere  .Akkorde  unter  sich. 
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Hier  sehn  wir  eine  Strophe  vor  nns,  die  nicht  nur  weiter« 
Ausdehnung  und  damit  reichern  Inhalt,  sondern  auch  sehr  bezeicb- 
nelen  Anfang  und  Schluss  gewonnen  hat.  Sie  lässt  sich  mit  den 
folgenden  Strophen  zu  einem  fliessenden  Ganzen  verbinden,  und 
dennoch  als  Tlieil  des  Ganzen  kenntlich  unterscheiden. 

Die  folgende  Strophe  soll  nun  in  leichterer  Bewegung  im  Auf- 
takt eintreten ; 


daher  benutzen  wir  für  sie  nur  den  beweglichen  ersten  Theil  des 
Motivs,  der  sich  seinem  Karakler  gemäss  rasch  in  gerader  Rich- 
tung über  alle  Stimmen  ausbreitet.  — Hier  geben  wir  die  folgenden 
Strophen  des  aus  dem  evang.  Choral-  und  Orgelbuche  des  Verf. 
entlehnten  Satzes. 


Digilized  by  Google 


129 


Ue  her  gang  su  neuen  Fi guralf armen. 


Auch  in  der  dritten  Strophe  herrscht,  wie  man  sieht,  Beweglich- 
keit vor;  der  Eintritt  des  Motivs  ci.v,  dis,  h]  erfolgt  gleichsam 
voreilig,  ein  Achtel  zu  früh , und  so  müssen  ein  Paar  Noten  zuge- 
sptzt  werden,  die  aus  dem  alten  Motiv  ein  neues  machen;  Alt  und 
Tenor  ahmen  dies  nach.  Das  erstere  Motiv  erscheint  erst  am 
Schluss  der  Strophe  und  das  vollständige  Motiv , wie  es  Anfangs 
war,  erst  in  den  beiden  vorletzten  Takten  wieder.  Nicht  blos  der 
Schlusston  des  Cantus  firnius , sondern  auch  die  beiden  vorherge- 
henden sind  verlängert ; hei  diesen  ist  der  Cantus  iirmus  in  seiner 
Rhythmik  geändert,  um  ein  würdigeres  und  festeres  Ende  für  das 
ziemlich  stark  bewegte  Vorspiel  zu  bieten. 

Wir  haben  eben  gesehn,  dass  die  in  einer  Strophe  getrolfiien 
Abänderungen  nicht  in  jeder  folgenden  beibehalten  werden  müssen. 
Die  erste  Strophe  verwandelte  den  Auftakt  in  vollen  Takt;  die 
folgende  tlial  es  nicht,  die  fernem  bleiben  ebenfalls  im  Auftakt; 
die  erste  schloss  mit  verlängertem  Schlusston  und  Pausen , die  fol- 
gende hat  Pausen  hinter  dem  Sehlusston.  L'nd  so  sagen  wir  uns,  dass 
auch  die  Sätze  zwischen  einer  und  der  folgenden  Strophe  nicht  etwa 
genau  gleiche  Länge  haben  müssen,  wiewohl  zu  ungleiche  Ausdeh- 
nung das  Ebenmaass  der  Tbeile  und  die  Wohlgestalt  des  Ganzen  zer- 
stören würde.  Anfang  und  Ende  lassen  die  grösste  Ausbreitung  der 
Figuration  zu ; nach  ihnen  ein  Theilschltiss  bei  solchen  Chorälen , die 
zwei  bestimmt  geschiedne  Theile  haben.  Ein  tiefer  Gedanke  des 
Komponisten , oder  eine  besondere  Richtung  des  Chorals  kann  aus- 
nahmsweise von  der  Rücksicht  auf  Ebenmaass  entbinden.  Ausnahmen 
darf  sich  aber,  wie  schon  oft  gesagt,  nur  der  gestatten,  der  sich 
den  Sinn  der  Regel  und  ihre  Anwendung  vollkommen  zu  eigen 
gemacht. 

Betrachten  wir  nun  unser  Werk  im  Ganzen , so  sehn  wir  die 
Strophen  des  Cantus  Iirmus  durch  verlängerte  Schlüsse  geschieden, 
die  Lücken  aber  durch  Zwischenspiele  ausgefüllt,  die  nichts 
Andres  als  Fortsetzung  der  Figuration  sind.  W’ir  sehn  ferner  An- 
fangs- und  Sehlusston  verlängert  und  ebenfalls  mit  Figuration  ver- 
bunden. Diese  Verlängerungen  aber  sind  ja  nicht  der  Cantus  firmus 
selbst,  sie  mit  der  dazu  gehörigen  Figuration  sind  Vorspiel  und 
Nachspiel,  zusammenhängend  mit  der  Figuration  des  Ganzen. 

M«rx,  Konp.-L.  II.  5.  Anfl.  9 
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In  diesem  Vor*  und  Nachspiel  bat  der  verlängerte  Ton  als 
erster  Anhalt  gedient;  zu  ihm  haben  wir  uns  die  Harmonie  ge- 
dacht, innerhalb  welcher  wir  hgurirten. 

Nun  aber  können  wir  solchen  Anhalt  auch  wohl  entbehren; 
wir  haben  am  erwählten  Motiv  und  den  nächstliegenden  — oder 
andern  uns  beliebigen  Akkorden  genug,  um  eine  Einleitung  vor  dem 
Einsatz  des  Cantus  hrmus  zu  machen.  Versuchen  wir  es  zum  vori- 
gen Choral  mit  Beibehaltung  des  Motivs.  Da  der  'verlängerte  An- 
fangsion wegfällt , so  lassen  wir  das  Motiv  seiner  Natur  gemäss  im 
wirklichen  Auftakt  erscheinen. 


Wir  haben  uns  möglichst  nahe  an  die  vorige  Anlage  gehalten ; 
daher  gehört  der  Anfang  bis  zum  Schluss  des  ersten  Takts  gar  nicht 
dem  Hauptton , soudern  der  Lnterdoininante.  Die  beiden  ersten 
Stimmen  sind  beibehalten;  was  aber  zuvor  Alt  war,  ist  jetzt  Tenor, 
und  der  Alt  setzt  mit  dem  nach  £moll  lenkenden  dis  über  der 
zweiten  Stimme  ein. 

Dass  der  Cantus  lirnius  nicht  auf  dem  vorletzten  Viertel  hat 
eintrelen  können,  ist  klar;  wir  müssen  ihn  auf  dem  letzten  Viertel 
des  neuen  Takts  oder  eines  noch  spätem  einführen,  und  die  Modu- 
lation so  lenken,  dass  der  Eintritt  harmonisch  möglich  wird. 

Dies  könnte  so  geschebn,  dass  wir  die  Modulation  zum  Schluss 
auf  dem  dritten  Viertel  lenkten  und  mit  dem  Cantus  lirmus  neu  ein- 
selzten;  z.  B. 


Allein  hier  wäre  der  Schluss  einer  nicht  unbedeutsam  anfan- 
genden  Figuration  zu  früh  da,  als  dass  die  Einleitung  ihren  Zweck 
erfüllen,  uns  in  irgend  eine  Stimmung  versetzen  könnte. 

Vergrössern  wir  die  Einleitung,  so  würde  vollständiger  Ab- 
schluss noch  mehr  dazu  dienen , sie  vom  Ganzen  abfalleu  zu  lassen. 
Wir  finden  uns  daher  veranlasst,  sie  weiter  zu  führen,  dann  aber 
nicht  zu  schliessen,  sondern  statt  des  Endes  den  Cantus  fir- 
mus  einzufübren.  Der  Anfang  ist  gemacht,  wir  führen  ihn  nach 
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bekannten  Modulations-  und  Konstruktions-  Gesetzen  fort,  bis  es  uns 
drangt,  ihn  abzurunden  und  zu  schliessen.  Obiger  Anfang  könnte 
z.  B.  so  forlgehn : 


Hier  setzt  der  Tenor  das  vollständige  Motiv,  aber  im  Nieder- 
schlag, der  Alt  dasselbe  im  Auftakt  auf  dem  zweiten,  der  Bass  auf 
'lem  dritten  Viertel  ein , so  dass  in  das  Ganze  zusammenhängende 
Bewegung  kommt.  Der  Alt  tritt  bedeutend  nach  der  Höhe  [Folge 
des  .hinaufschlagenden  Motivs)  und  bezeichnet  sich  damit  als  herr- 
‘chende  Stimme ; er  wiederholt  diesen  Schritt  und  geht  dann  zur 
Rahe  und  in  die  Tiefe  zurück , während  der  Bass  sich  hinauf  arbei- 
tet. Auf  der  Unterdoiiiinante  erscheint  nun  der  Cantus  flrnius. 

So  hat  sich  eine  Einleitung  stetig  aus  einem  Motiv  entwickelt , die 
an  Slimmzabl  und  Bewegung  wuchs , ihre  Oberstimme  den  Gesetzen 
der  Periodik  gemäss  steigerte  und  wieder  senkte,  und  sich  zum 
Schluss  neigte:  statt  des  Schlusses  aber  trat  der  Cantus  Grmus  mit 

seiner  figurirten  Begleitung  ein.  Es  ist  dies  nur  ein  kleines  Bei- 
spiel ; wer  uns  aber  bis  hierher  nacbgearbeitet  hat , sieht  von  selbst , 
dass  w'eit  reichere  Bildungen  , ausgedehntere  Einleitungen  auf  diesem 
Wege  zu  finden  sein  müssen.  — Nicht  immer  wird  uns  bei  der- 
gleichen Arbeiten  der  ganze  Fortgang  und  die  Führung  aller  Stim- 
men zugleich  vor  Augen  stehn.  Dann  suchen  wir  wenigstens  ent- 
scheidende Punkte  in  irgend  einer  Stimme  festzuhalten,  vollenden 
in  dieser]Weise  den  Entwurf  der  ganzen  Figuration , und  führen 
nun  erst  das  Ganze  aus.  Im  obigen  kleinen  Beispiel  (No.  191] 
"ar  nach  dem  einmal  feststehenden  Anfang  (No.  189)  der  Hinauf- 
Iritt  des  Alts  entscheidend;  die  Stimme  musste  zwar  hinunter  ge- 
führt werden , aber  erst  nach  einer  Wiederholung  jenes  bedeutsa- 
mem Schritts.  Zugleich  wurde  dem  Bass  von  Gis  aus  das  Hinauf- 
sleigen  nothweiidig;  so  waren  die  Hauptrichtungen  gegeben. 

9‘ 
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Noch  einmal  müssen  wir  auf  den  Zweifel  zurückkommeii,  der  den 
Schüler  (und  oft  auch  den  ausgebiidetern  Künsller)  im  Fluss  seiner 
Arbeit  zu  hemmen  und  sogar  den  nölhigen  Mulh  zu  verkümmern  im 
Stande  ist;  den  Zweifel:  wie  ein  gegebner  Salz  fortzuführen  sei, 
wenn  er  in  unserm  Innern  nicht  durch  tiefere  Eingebung  schon  fertig 
da  steht.  Jeder  Künstler  wird  bezeugen  (und  die  Werke  Aller  beweisen 
es),  dass  dieses  letzte  und  höchste  Glück  sich  ihnen  keineswegs  überall 
dargeboten  hat.  Wir  fühlen  uns  oft  unbestimmter  angeregt,  von  einer 
Stimmung  erfüllt,  die  erst  Gestaltung  sucht;  ein  Theil  dieser  werdenden. 
Tongestalt,  vielleicht  nur  ein  entscheidender  Zug,  ein  Motiv,  steht  klar 
und  fest  da , — aber  nur  dies  ist  unsre  Eingebung.  Hier  müssen  wir 
also  mit  bereitem  Geist  und  bereiter  Kunst  das  Angeregte  vollenden ; und 
nur  dies , nicht  die  liefere  Anregung  oder  Eingebung,  können  wir  durch 
Lehre  und  Uebuiig  erwerben. 

Hier  ist  zweierlei  noth.  Ers  lens  müssen  wir  so  schnelHund  voll- 
ständig wie  möglich  alle  Fäden  überblicken,  an  denen  wir  uns  weiter 
fortbewegen  können.  Im  obigen  Falle  z.  B.  hatten  wir 

1)  das  Motiv,  vollständig  oder  blos  seinen  bewegtem  Theil, 

2)  den  .Anfang  des  Ganzen,  in  No.  1S9, 

3)  den  unzweifelhaften  Ausgang,  nämlich  in  eine  Harmonie. 

die  den  Eintritt  des  Cantus  hrmus  zulässt. 

Es  kann  nicht  schwer  werden,  mannigfache  Modulationen  zu  tiudro, 
die  an  dieses  Ziel  führen;  was  mit  einem  Motiv  anzufangen,  wie 
und  wo  man  nach  dem  Gesetze  des  Periodenbaus  davon  abgehn  kann, 
ist  ebenfalls  bekannt. 

Nun  muss  zweitens  frisch  und  wohlgeinuth  irgend  einer  der 
im  Motiv,  in  der  Modulation  , in  der  Richtung  der  Stimmen  liegen- 
den Fäden  aufgenommen  und  verfolgt  werden  , bis  Ueberlegung  oder 
Empfindung  uns  sagen,  dass  diese  Richtung  befriedigt,  das  Ganze 
zum  Schlüsse  reif,  oder  noch  ein  Neues  an-  und  auszufübren  sei. 
Je  fleissiger  wir  uns  Rechenschaft  über  alle  Schritte  geben , die  wir 
thun  , desto  sichrer  und  leichter  linden  wir  uns  zurecht. 

Es  kann  also  nicht  an  Mitteln  fehlen , ligurirte  Eingänge  auszu- 
dehnen. Eher  möchte  der  Jünger  fragen  , wann  sie  zu  beenden  seien? 
Hierauf  lässt  sich  nur  Andeulendes  erwiedern. 

Die  Einleitung  ist  nicht  um  ihrer  selbst  willen,  sondern  zur 
Stimmung  für  den  ligurirten  Choral  da;  man  kann  also  nicht  volle 
Befriedigung,  sondern  nur  bestimmte  Anregung  von  ihr  erwarten. 
Nun  ist  im  Allgemeinen  klar , dass  leichtere  , weniger  tiefe  Anre- 
gung in  der  Regel  eher  mit  minderm  Aufwand  von  Tonmitteln  zu 
erreichen  ist,  tiefere  dagegen  auch  eindringlichere  Mittel  oder  län- 
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Rfre  Einwirkung  nölhig  hat.  W’olllen  wir  z.  B.  unser  früher  be- 
liaiidrlles  , rrnh^emulhes  VV’eihnachlslied : ,,Vom  Himmel  hoch  da 
komm’  ich  her“,  einleiten,  so  könnte  ein  leichtfliessend  Motiv  und 
eine  flüchtige  Einleitung  der  Figuration,  z.  6. 


genügen.  Dagegen  Hesse  die  vorige  Einleitung  (No.  189  und  191) 
im  Motiv,  wie  im  Hinaufsleigen  des  Alts  wohl  bedeutendere  Fort- 
setzung erwarten , als  ihr  oben  zu  Theil  'ward , wo  man  nur  den 
äasserlichen  Bau  in  der  Kürze  zeigen  wollte. 

Hiermit  haben  wir  eine  neue  und  höhere,  die  dritte  Form  der 
Figuration  erlangt.  Ehe  wir  jedoch  die  ernstlichere  Bearbeitung  der- 
selben unternehmen,  ist  die  oben  (S.  118)  verlassene  Frage  wieder 
aurzunehmen. 

Es  ist  unstreitig  möglich  und  zulässig,  Motive  zu  wählen, 
die  sich 

über  mehr  als  einen  Takttheil 
erstrecken ; inan  kann  sogar  auf  der  einen  Seite  voraussehn , dass 
sie  das  Ganze  fliessender  erhalten  werden,  als  unsre  frühem,  mit 
jedem  neuen  Schlage  des  Cantus  Ormus  abbrecbendcu  Motive , oder 
auch  als  das  in  No.  185  behandelte,  das  sich  im  Grunde  schon  über 
zwei  Takttlieile  erstreckte,  dem  letztem  aber  nur  einen  ruhenden 
■Schlusston  zuertheilte,  — wie  auch  die  frühem  Motive  aus  No.  162 
uod  175  auf  dem  folgenden  Takttheil  schlossen.  Führen  wir  aber 
■Motive  zu  zwei  Takttheilen  (oder  gar  noch  weiter)  toiivoll  und  be- 
weglich aus,  so  ist  auf  der  andern  Seite  vorauszusehn,  dass  es 
nicht  so  leicht  sein  wird,  sie  überall  ein-  und  durchzuführen,  da 
sie  nicht  bios  zu  einem,  sondern  zu  zwei  oder  mehr  Tönen  des 
Cantus  tirmus  passen  müssen.  Allein  diese  kleine  Schwierigkeit 
schwindet,  sobald  wir  zu  einiger  Gewandtheit  gelangen. 

Wir  geben  ein  Beispiel  und  wählen  dazu  den  Choral:  ,, Danket 
dem  Herren,  denn  er  ist  sehr  freundlich“,  blos  weil  er  einer  der 
kürzesten  ist.  Dies 


ist  die  Melodie.  Wir  verlängern  ihren  ersten  Ton  zu  vollem  Takt 
und  nehmen  die  sieben  ersten  Töne  des  Cantus  ßrinus  als  Motiv 
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auf;  vielleicht  wirkt  es  für  den,  der  darauf  merkt,  zu  grösserer 
Einheit  des  Ganzen,  weil  es  durch  die  Melodie  selber  gegeben  wor- 
den ist.  — Nun  kommt  es  darauf  an , wo  und  wie  das  Motiv  zum 
Cautus  ßrmus  passend  einzuführeu  ist.  Hier  — 


ist  der  Entwurf  der  ersten  Strophe;  wäre  das  Hinaufschreiten  der 
Septime  am  Ende  des  zweiten  Takts  zu  bedenklich  gewesen,  hätten 
wir  also  dieses  d nicht  zur  Septime  machen  wollen:  so  konnte  der 
Bass  eine  Terz  höher  eiiisetzen,  d die  Quinte  (in  sein  und 

die  Modulation  zuerst  nach  Cdur  ;;ehn. 

Soll  die  zweite  Strophe  ohne  Weiteres  eintreten?  Es  wäre  aus- 
führbar gewesen,  z.  B. 


hätte  aber  den  ohnehin  kurzen  Choral  übereilt ; rathsanier  scheint 
ein  Zwischenspiel.  Aber  woher  nehmen  wir  es?  — Wir  weben 
es  aus  dem  Motiv  und  führen  dieses  auf  die  einfachste  Weise  über 
dem  schon  vorhandnen  Doiuinantakkord  ein.  Zuerst  — 


nimmt  es,  auf  der  Quinte  des  Akkords,  der  Tenor;  ihm  schlies.st 
sich  gegen  das  Ende  eine  Dezime  höher  der  Alt,  diesem  wieder 
gegen  das  Ende  und  eine  Terz  tiefer  der  Tenor  an.  Hiermit  tritt 
der  Cantus  lirmiis  wieder  ein , und  die  Modulation  wendet  sich  narli 
der  Tonika.  Bei  a ist  fruchtlos  der  Versuch  gemacht,  das  Motiv 
mit  dem  Cantus  firmus  zu  vereinen ; es  wäre  nicht  unmöglich  ge- 
wesen, — 
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aber  nicht  so  bequem  anschliessend.  Der  Schloss  zu  No.  196  und 
197  ist  noch  nicht  erfolgt,  wie  man  sieht,  sondern  wird  unter  ver- 
längertem Scblusslon  des  Cantus  firmus  erst  noch  gebildet,  oder 
nach  dem  Abbrechen  des  Cantus  firmus  von  den  Figuralstimnien  allein 
bewerkstelligt  werden.  Bei  'b  hätte  man  den  Eintritt  des  Basses 
erwarten  sollen ; da  dieser  nicht  erfolgt  ist,  so  bleiben  wir  Sehuld- 
ner  dieser  Stimme , und  es  ist  zu  erwarten , dass  sie  noch  am  Ende 
ihr  Recht  und  ihre  Wurde  erlangen  wird.  In  der  Beilage  I ist  der 
Satz  ausgeführter  zu  sehn  **’. 


Sechster  Abschnitt. 

.iusltlhruDK  der  dritten  Fif|;uralfomi. 

Hiermit  sind  wir  in  die  dritte  Form  der  Figuration  eingeführt, 
und  wir  sehn  wohl , dass  erst  sie  diejenige  künstlerische  Voll- 
endung gewährt,  welcher  wir  bei  den  vorangehenden  ohne  volles 
Geh'ngen  nachlrachteten.  Nun  erst  ist  uns  möglich,  die  Figural- 
stimmen  ganz  frei  vom  Cantus  firmus  einzuführen  und  ihren  Gesang 
angehindert  und  ohne  fremde  Beschränkung  zu  vollenden.  Nun  erst 
sind  wir  von  dem  Uebelstande  ganz  frei , ein  lebhaftes  Stimmgewebe 
bei  jedem  Slrophenschluss  abzureissen.  Wir  können  jetzt  die  ganze 
Figuration  in  Einem  Gusse  dahin  strömen  lassen;  sie  beginnt  frei, 
nimint  zu  gelegner  Zeit  die  erste  Strophe  des  Cantus  firmus  auf, 
geht,  wenn  diese  geschlossen,  weiter  zur  zweiten,  dritten  fort,  und 
schliesst  endlich  mit  der  letzten , oder  geht  auch  noch  über  sie  hin- 
aus und  bildet  noch  einen  eignen  Schluss,  ein  mit  dem  Ganzen  zu- 
sammenhängendes Nachspiel. 

Hierbei  ist  auf  folgende  Momente  zu  achten. 

Erstens  auf  das  Ganze  der  Figuration  und,  ihr  gegenüber, 
den  Cantus  firmus.  Lieber  Jenes  ist  schon  das  Allgemeine  ausge- 
sprochen. Der  Cantus  firmus  soll  aus  der  viel  lebendigem,  bewe- 
gnngs-  und  tonreicbem  Figuration  hervorlreten.  Wodurch  kann  dies 


20  AU  neunzehnte  Aufgabe  sind  ein  Paar  kurze  Choräle  mit  einem 
über  mehr  als  einen  Takttheil  reichenden  Motiv  (das  wo  mäglich  aus  dem  Aa- 
fsng  des  Chorals  gebildet  ist)  zu  bearbeileo. 
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(jesdiehn?  Durch  gewichtigere  Darstellung  in  grossem  Noten,  und 
durch  eine  klare  Absonderung  von  der  Figuration.  Ungern  lassen 
wir  den  Cantus  firinus  von  Figuralslinimen  kreuzen , gern  diese  mit 
jenem  durch  entgegengesetzte  Bewegung  und  Richtung,  durch  Vor- 
haltnoten  und  andre  Mittel  in  Widerspruch  treten. 

Zweitens  haben  wir  folgende  Partien  des  Ganzen  zu  unter- 
scheiden : 

1)  die  Einleitung,  — nämlich  die  Figuration  bis  zum  Ein- 

tritte des  Cantus  Grmiis ; 

2)  die  Begleitung  der  Strophen ; 

3)  die  Zwischensätze  der  Figuration  zwischen  einer  und 

der  nächsten  Strophe ; 

4;  das  Nachspiel  der  Figuralstiiumen, 
wenn  nicht  etwa  mit  der  letzten  Strophe  des  Cantus  Grmus  ge- 
schlossen wird. 

Die  Leichtigkeit  der  .Arbeit  beruht  darauf,  dass  wir  diese  Theile 
und  was  sie  erfodern  stets  vor  Augen  haben.  Dies  ergiebl 
nähere  Zielpunkte 

für  unser  Bilden,  bewahrt  vor  Abschweifungen  und  Verirrungen, 
und  lässt  uns  nie  ohne  Mittel  und  Wege,  da  wir  in  jedem  wichti- 
gen Moment  wenigstens  wissen , was  jetzt  eben  geschehn  muss- 
Sobald  wir  ein  Motiv  zur  Einleitung  haben , fassen  wir  in  das 
Auge,  dass  diese  Einleitung  — früher  oder  spater  — auf  den  Can- 
tus firmus  hin , also  in  den  Akkord  führen  muss , mit  welchem  jener 
eintreten  soll.  Bis  zu  diesem  Punkt  haben  wir  freie  Hand.  Allein 
wir  halten  am  Motiv  fest,  wie  wir  schon  gewohnt  sind,  führen  die 
Stimmen  in  ununlerbrochner  Bewegung  fort , denken  zuerst  an  den 
wichtigsten  und  nächsten  Modulutionspunkt , und  streben  dahin, 
dass  die  Einleitung  sich  zu  befriedigender  Gestalt,  zu  einer  nach 
bestimmtem  Abschluss  ringenden  Form  entwickle,  bis  sie  den  Can- 
tus firmus  aufnimmt.  Diese  Einleitung  muss  auch  Stoif  für  alle  wei- 
tern Theile  geben. 

Sobald  die  erste  Strophe  des  Cantus  firmus  eingeführt  ist,  er- 
messen wir  mit  schnellem  Blick , was  für  die  Figuration  zu  thun, 
wie  sie  unter  dem  Cantus  firmus  fortzuführen,  welches  Motiv  in  ihr 
besonders  festzuhalten  ist.  Wichtiger  ist  aber  die  Anknüpfung  des 
Zwischensatzes , der  nach  dem  Strophenscbluss  anhebt  und  bis  zum 
Anfang  der  folgenden  Strophe  führt.  Denn  während  der  Strophe  haben 
wir  wenigstens  an  dieser  selber  und  der  für  sie  nöthigen  Modulation 
sichern  .Anhalt , im  Zwischensatz  ist  uns  dagegen  Alles  frei  überlassen 
und  nur  das  Ziel,  der  Anfang  der  folgenden  Strophe,  gegeben. 

Doch  wir  gehn  gleich  ans  Werk.  Es  sei  der  vorige  Choral  und 
dasselbe  Motiv  gewählt.  Wir  suchen  es  erst  zu  einem  sich  selb- 
ständig bildenden  Einleitungsatz  zu  gebrauchen. 


Digitized  by  Google 


Ausführung  der  dritten  Figur atform.  137 


198/  1 

\'x  — 

c,  f. 

- — 1 

jj.  1 f . Cf 

[4^  ' 

■ ■■  — 

1 

Da  das  Motiv  hinaufTülirt,  so  la^  uns  nah  , in  der  untersten  Stimme 
anzuhelien , und  mit  der  Figuration  aufwärts  zu  dringen.  Dies  ist 
in  einfachster  Weise  geschehn ; die  drei  Figuralsliniinen  setzen  das 
Motiv  in  über  einander  liegenden  Oktaven  ein.  Die  Modulation 
in  diesen  ersten  drei  Takten  stand  auf  der  Tonika  fest  und  es  war 
Zeit,  sie  weiter  zu  bewegen.  Dazu  bol  sich  nichts  Näheres,  als  die 
Dominante  (also  e-gts-h  und  d und,/’,  oder  ein  Theil  davon)  , zu 
lifr  der  Bass  wieder  sein  Motiv  anhebt,  einen  Ton  höher.  Da  diese 
Harmonie  nach  der  Tonika  zurückbegehrl , so  wiederholt  der  Tenor 
das  Motiv  in  voriger  Weise  und  es  wird  auf  dem  letzten  Takte  föriu- 
lich  geschlossen,  — nur,  dass  statt  hinlänglicher  Ruhe  der  Schluss- 
noten Bass  und  Alt  weilergehn  und  niil  dem  Motiv  in  den  Cantus 
lirnius  eiiilüliren. 

Diese  Einleitung  ist  — möglich,  nicht  falsch,  aber  höchst  un- 
bedeutend und  ungünstig.  Gleich  Anfangs  der  dreimalige  Eintritt  auf 
der  Tonika  würde  nur  zu  billigen  sein,  wenn  er  die  breite  und  ruhige 
oder  rasch  hinaufrollende  Einführung  eines  reichen  Satzes  wäre ; ein 
solcher  kommt  aber  nicht , vielmehr  sollen  wir  noch  zweimal  das  Mo- 
tiv auf  derselben  Stufe  hören.  Der  Schluss  reisst  die  Einleitung  vom 
luchfolgeiiden  Salz  los,  und  die  Ueberleitung  ist  ein  willkührliches 
'oder  vielmehr  noihgedrungnes)  Anhängsel  ohne  Bedeutung.  Dazu 
wird  der  All  weil  hinauf  getrieben  und  muss  dem  Eintritt  des  Can- 
tus Brmus  schaden , da  derselbe  auf  tiefem  Tönen  als  die  schon  er- 
reichten erfolgt.  Endlich  ist  das  Motiv  nicht  wcrth,  in  sechs  Takten 
sechs-  oder  siebenmal  gehört  zu  werden. 

V\ir  knüpfen  bei  dem  Alt  wieder  an.  Er  soll  nicht  mehr  in 
der  Oktave,  sondern  tiefer  einsetzen. 
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Auch  hier  haben  wir  uns  so  eng  wie  möglich  gehalten;  die 
Tonika  herrscht  wieder  in  den  ersten, drei  Takten,  aber  das  Motiv 
ist  mannigfacher  eingefiihrt  und  darum , wenn  es  auch  einmal  öfter 
auflritl,  weniger  ermüdend.  Allein  länger  könnte  es  gewiss  nicht 
das  Interesse  des  Setzenden  oder  Zuhörenden  fesseln.  Es  wird  also 
ein  Glied  desselben  (a)  als  neues  Motiv  ergriffen  und  damit  nach 
der  Unter-,  Oberdominante , Tonika  modulirt.  Das  Uebrige  erklärt 
sich  von  selbst.  Der  ganze  Ginleitungsatz  geht  endlich  auf  die  Do- 
iiiinanle  und  führt  ohne  Unterbrechung  den  Cantus  lirmus  ein.  Da 
das  erste  Motiv  geruht  hat,  so  könnte  es  jetzt  demselben  im  Tenor 
entgegentrelen. 


oder  sich  später  einstellen.  — 

Wie  könnten  wir  nun  weiter  gehn?  — Wüssten  wir  uns  nicht 
gleich  zu  eiitschliesscn , so  würde  wenigstens  feststehn  , dass  jetzt, 
nach  No.  199,  die  erste  Strophe  des  Cantus  firmus  folgen 
müsste.  Wir  würden  sie  also  hinschreiben,  und  an  ih- 
rem Schluss,  oder  besser:  etwas  vor  demselben  den  Zwi. 
schensatz  ankiiüpfen.  Aber  wodurch?  Wahrscheinlich  durch  das 
Hauptmotiv.  Es  könnte  so  geschehn. 
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WeDD  wir  auch  die  erste  Strophe  der  Melodie  nicht  zu  behan- 
deln wussten,  so  konnten  wir  doch  eine  passende  Modulation  für 
ihren  Schluss  sicher  voraussehn.  Hierzu  trat  der  All  mit  dem  ver- 
kehrten Motiv  auf,  und  der  Tenor  schloss  sich  an.  Allein  wir  dür- 
fen dem  Motiv  nicht  zuviel  zumuthen,  wie  in  No.  198;  daher  greift 
der  Bass  wieder  zum  kleinern  Motiv  a und  der  Tenor,  nachdem 
erden  Akkord  ausgeführt,  ergreift  eine  neue  Tonligur,  b,  die  auch 
sogleich  vom  All  weiter  benutzt  wird,  und  uns  vielleicht  späterhin 
noch  zu  Statten  kommt.  Erst  bei  dem  Eintritt  der  zweiten  Strophe 
stellt  sich  auch  das  Hauptmotiv  wieder  ein. 

Wie  sind  wir  auf  das  Uebrige,  zunächst  auf  das  h des  Alls 
im  zweiten  Takle,  gekommen?  — 

Man  betrachte  den  Schloss  der  ersten  Strophe.  Sie  möchte  mit 
ihrem  </,  c,  h einen  Halbschluss  in  A machen  und  wir  haben  ihr 
statt  dessen  den  Dreiklang  auf  H zugemuthet.  Schon  für  sich  allein 
würde  dieser  unter  solchen  Umständen  weiter,  nach  e-gis-h  ver- 
langen ; er  wird  aber  noch  überdem  durch  das  Motiv  im  Tenor  zum 
Dominanlakkord.  Mithin  musste  e-gis-h  folgen  und  der  Alt  nach 
dem  schon  vorhandnen  gis,  oder  matt  nach  dem  nächstliegenden  e, 
oder  endlich  nach  h gehn.  Dieses  h ist  um  so  erwünschter,  da  die 
Strophe  unbefriedigend  schliesst,  und  wir  nun  auf  ihren  Schlusslon 
zurückkonimen,  um  ihm  besser  genug  zu  Ihun.  V'^on  hier  ist  die 
Modulation  mit  e - gis  - h - d (wozu  der  bewegte  Tenor  von  selbst 
bringt]  nach  a - c -e  unmittelbar  gegeben.  Alt  und  Bass  haben  a, 
der  Tenor  löst  sich  von  d nach  v auf;  es  fehlt  also  e,  und  das 
nimmt  der  Tenor  ebenfalls,  mit  einem  Hülfstoii  von  oben,  wie  vor- 
her c aus  einem  Vorhalt  von  oben;  so  ist  das  neue  Motiv  b ent- 
standen. 

Der  lange  Ton  im  All  ist,  wie  wir  gesehn,  nicht  ohne  Bedeu- 
tung,  gewissermaassen  ein  Moment  im  Ganzen.  Daher  folgt  noch 
ein  solcher  ruhig  machender  Ton  [unter  dem  sich  die  Modulation 
in  die  Parallele  wendet]  und  löst  sich  mit  dem  Motiv  b auf.  V'on 
hier  gebt  es  geradenwegs  auf  den  Eintritt  der  zweiten  Strophe  und 
die  dazu  nölhige  Modulation  los.  Es  bedarf  keiner  weitern  Erläu- 
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Beiläufig  haben  wir  in  No.  201  gesehn , dass  die  Choralstrophen 
mit  jeder  Harmonie  abbrerhen  können,  wenn  die  Figuration  weiter 
geht.  Es  bedarf  dann  keines  Schlusses,  ja,  es  würde  das  Ganze 
in  seinem  Fluss  stören , sollte  jede  Strophe , oder  sollten  mehrere  für 
sich  abschliessen. 

Wollten  wir  nun  unsre  Arbeit  vollenden,  so  würde  zunächst, 
die  zweite  Strophe  des  Cantus  firnius  mit  oder  ohne  Andeutung  der 
Figuration  niedergeschrieben , dann  gegen  deren  Schluss  hin  geprüft 
werden  müssen:  ob  mit  dem  Schlusstun  das  Ganze  enden,  oder  der 
Sehlusslon  zu  befricdigenderin  Schluss  verlängert,  oder  endlich  ein 
Nachspiel  gemacht  werden  sollte.  Wir  würden  zunächst  an  die 
zweite  dieser  drei  Möglichkeiten  denken  und  den  Schluss  vielleicht 
so  — 


J02 


_ 7 


) I I ^ 
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bilden.  Ein  weiterer  Schluss  würde  für  die  geringe  Erhebung  und 
enge  Begränzung  des  Ganzen  unangemessen  scheinen. 

Die  Ausführung  des  Entwurfs  bedarf  nur  weniger  Anweisung. 
Prüfen  wir  denselben  zuerst  in  seinen  Haupttheilen,  so  sehn  wir 
die  Einleitung  von  9, 
die  erste  Strophe  von  3, 
den  Zwischensatz  von  4, 
die  zweite  Strophe  von  4, 
den  Schluss  wieder  von  4 

Takten.  Diese  Ebenmässigkeit  vertritt  in  polyphonen,  ohne  Theil- 
schlüsse  zu  Ende  gehenden  Sätzen  die  Stelle  der  ordnenden  Ab- 
schnitte; sie  darf  nicht  vernachlässigt  werden,  aber  eben  so  wenig 
in  ein  ängstliches  Taktabzählen  ausarten.  Wer  sein  rhythmisches 
Gefühl  nach  unserm  Rath  (S.  96]  an  den  Liedformen  ausgebildet 
und  befestigt  hat,  wird  bei  einiger  Achtsamkeit  hier  bald  das  Rechte 
trelTen. 
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Betrachten  wir  den  Inhalt,  so  weil  er  vorliegt,  so  6nden  wir 
überall  denselben  Karakter  der  Bewegung  und  des  Sinns,  — mag 
letzterer  auch  keineswegs  ein  tiefer , aus  dem  künstlerischen  Gefühl 
der  Aufgabe,  sondern  eher  ein  unter  dem  Lehrzweck  auf  niederer 
Stufe  zurückgehallner  sein.  Formeller  angesehn  waltet  das  Haupt- 
motiv in  der  Einleitung  enLschieden  vor , führt  den  Zwischensatz 
und  die  zweite  Strophe,  wie  den  Schluss  ein,  und  macht  sich  auch 
gegen  das  Ende  nochmals  merkbar.  Am  Schluss  (No.  202)  erwei- 
tert es  sich  durch  einen  Vorion  (durch  das  Nebenmoliv,  No.  199  a 
angeregt)  und  wird  damit  lebhatler  eingefübrt.  Neben  dem  Haupt- 
motiv macht  sich  jenes  Nebenmotiv  geltend.  In  den  letzten  Takten 
von  No.  199  und  201  melden  sich  andre  Motive,  die  Berücksichti- 
gung hätten  gewinnen  können , wenn  der  Raum  es  verstauet  hätte ; 
wenigstens  wird  an  das  letztere  eiuigermaassen  anziehendere  durch 
den  Bass  in  No.  202  erinnert. 

Bei  der  Begleitung  der  Strophen  würden  sich  jene  ersten  Mo- 
tive, dann  das  Motiv  b in  No.  201,  vielleicht  auch  das  aufgegebne 
Altmoliv  c in  No.  199  oder  das  Tenor-  und  Bassmotiv  d in  No.  201 
melden;  ungern  und  nicht  ohne  bestimmten  Grund  würden  wir  Neues 
binzulhun.  * 

Zuletzt  kommt  die  Ausführung  der  Stimmen  in  Betracht. 

Hier  wollen  wir  ja  eingedenk  sein,  dass  wir  nicht  mehr  ge- 
zwungen sind , fortwährend  alle  Stimmen  im  Gange  zu  erhalten.  Es 
sei  von  nun  an  Grundsatz; 

jedesmal  nur  so  viel  (und  nur  diejenigen)  Stim- 
men zu  gebrauchen,  als  für  die  vollkommne  Darstellung 
unsrer  Idee  not h wendig  sind. 

Wir  werden  also  alle  Stimmen  gebrauchen , wenn  das  Starke« 
Volle,  Alle  Beseelende  und  Bewegende  sich  ausspreohen  will.  Dies 
wird  meistens  den  Hauptpunkt  oder  die  niehrern  Hauptmomente 
des  Tonstücks  und  so  auch  den  Schluss  treffen,  zu  dem  hin  sich  mei- 
stens die  ganze  Bewegung  steigert.  Meistens,  aber  nicht  immer 
ist  es  der  Fall;  Jeder  kennt  schon  Gemülhzustände  und  Tonslücke, 
die  nicht  in  Spannung  und  Erstarkung,  sondern  in  einem  Zurück- 
sinken in  Ruhe,  auch  wohl  in  Ermatten,  Entschlummern,  Ersterben 
ihr  letztes  Ziel  linden.  Wir  wollen  uns  also  keine  über- 
eilte äusserliche  Regel  geben,  sondern  überall  den  Inhalt, 
die  Idee  des  jedesmaligen  Werkes  als  höchstes  Ge- 
setz für  die  Form  anerkennen.  Gewiss  aber  ist: 

dass  unsre  vollslimmigen  Sätze  um  .so  stärker  ihren  Sinn 
aussprechen,  je  sorgfältiger  wir  die  Krall  der  Vielstimmig 
keit  für  sie  aufgespart  haben. 

Es  ist  diese 

Sparsamkeit  in  den  Mitteln 
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einer  der  wichtigsten  und  woblthätigsten  Grundsätze , die  der  Künst- 
ler sich  eiiizuprägen  und  die  der  Jünger  von  diesem  Punkte  sei- 
ner Bahn  an  sich  aiizueignen  hat. 

Folglich  werden  wir  umgekehrt  die  Stimmen  schweigen  lassen, 
die  nichts  Nothw'endiges  zu  sagen  haben. 

Nothwendig  ist  iin  polyphonen  Satze  zunächst: 

dass  jede  Stimme  ihren  Gesang  vollende; 
es  würde  unstatthaft  sein,  wollten  wir  z.  B.  den  Tenor  in  No.  19D 
vor  dem  vorletzten  Takle  so,  wie  im  Entwurf  steht,  abbrechen. 

Nothwendig  ist  ferner  Vollständigkeit  der  Harmonie , wie  wir  im 
ersten  Buch  sie  verstanden  haben,  das  heisst:  Gegenwart  aller 
wesentlichen  — nicht  also  aller  im  System  vorhaudnen  Akkordlöne. 
Wir  wissen  aber,  dass  zwei  und  drei  Stimmen  mit  Hülfe  von  harinouiscbeu 
Neben -und  Durchgangtönen  gar  wohl  geeignet  sind,  die  Harmonie  voll- 
ständig darzustellen,  werden  also  aus  dieser  Rücksicht  selten  gezwungen 
sein,  mehr  Stimmen  zu  verwenden,  als  wir  sonst  recht  fänden. 

Nothwendig  oder  rallisam  kann  bisweilen  eine  Verbesserung  der 
Stimmlage  sein.  Wir  sind  vielleicht  mit  einer  sonst  wohlgeführten 
und  wertheA  Stimme  zu  weit  von  der  Melodie  oder  den  übrigen  ab- 
gekommen, wie  z.  B.  mit  dem  Bass  in  No.  194  und  195,  wo  der- 
selbe wenigstens  nicht  zu  tadeln  wäre.  Hier  ist  die  Einführung 
einer  vermittelnden  Stimme  zur  wohlgestalteten  Vollendung  fast  un- 
entbehrlich. 

Rathsaui  kann  eine  dritte  Stimme  werden,  um  gegen  den  zu 
gleichmässigen  Fortgang  der  äussern  Slininien  einen  trennenden  und 
anreizenden  Gegensatz  zu  bilden , — vorausgesetzt , dass  dieser  gleich- 
massige  Fortgang  zweckgemäss  und  unabänderlich  ist.  Hätten  wir 
z.  B.  Gründe  gehabt,  die  letzte  Strophe  in  Diskant  und  Bass  so: 


zu  bilden,  so  würde  es  woblgethan  sein,  die  Mitlelstimraen  in  eot- 
gegengesetzler  Richtung,  wie  der  Entwurf  andeutet,  zu  führen. 

Vermeiden  wollen  wir  dagegen  nach  Kräften,  durch  die  Aus- 
füllung interessante  Eintritte  der  Stimmen  zu  stören.  In  dieser  Hin- 
sicht war' es  z.  B.  nicht  rathsam,  bei  der  Ausführung  der  zweiten 
Strophe  die  Figuralslimme  über  die  in  No.  202  gesetzten  Pausen 
hiuwegzufübren , sie  etwa  von  No.  201  an  so  — 
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selbst  abgesebn  vod  der  Gezwungenheit  und  den  sonstigen  Uebel- 
sländeii  dieses  Satzes)  oder  in  ähnlicher  Weise  auszufüllen 

Bei  der  Bearbeitung  dieser  Form  wird  dem  Jünger  dringend 
empfohlen,  nach  unserm  Grundsätze  (S.  103}  der  Gerechtigkeit  jeder 
Stimme  das  ihr  Gebührende  zuzugestehn,  sich  mit  Liebe  in  jede 
hinein  zu  begeben  und  — was  dringend  empfohlen  wird 
— hinein  zu  singen.  Dann  wird  er  bei  beharrlichem  Fleiss 
und  ««inablässigem  Prüfen  und  Nachdenken  sicher  die  Stimmen  leiten, 
eintreten  und  abbrechen  lernen,  wie  es  die  Kunstform  und  der  be- 
sondre  Inhalt  jedes  Werkes  fodern.  Dann  aber  thut  sich  ihm  ein 
neues,  weites,  blühendes  Reich  der  Töne  auf.  Es  er- 
gehn sich  nun  vor  dem  Auge  seines  schaffenden  Geistes  drei,  vier 
in  Karakter  und  Bestimmung  verschiedne  Wesen;  sie  singen  mit 
einander  und  gegen  einander,  einmüthig  und  doch  wieder  ganz  ab- 
weichend, und  die  Seele  des  Musikers,  die  bisher  nur  sich  allein 
vernahm  und  sich  allein  zu  hören  gab,  vervielfältigt  sich,  lebt  ein 
mehrfaches  Leben,  singt  aus  mehr  als  einer  Brust.  Es  sind  andre 
Wesen  diese  Stimmen,  und  doch  sind  wir  es  selbst;  sie  dienen  uns, 
und  doch  verlangen  sie  ihr  Recht  und  behaupten,  — wie  Kinder 
gegen  den  V'ater,  der  es  gern  liebevoll  gewährt,  — ihre  eigne  Na- 
tur. So  treten  wir  aus  der  selbstischen  Einsamkeit  des  homophonen 
Satzes  in  ein  beseeltes  Drama  mannigfaltigen  Lebens,  das  wir  selbst 
aus  uns  erzeugt  haben.  Und  iii  diesem  traumhaften  Doppelsinn,  in 
dem  wir  uns  am  festesten  hallen  und  bewähren , wenn  wir  uns  am 
treaesten  und  hingehendsten  aufopfern,  tritt  vielleicht  später  dem 
Gereiften  der  Genius  nahe,  und  wir  ahnen,  dass  einst  unser  Werk 
doch  nicht  blos  das  unsre  ist  *. 


21  Die  zwanzigste  Anfgabe  (die  letzte  der  ausdrücklich  zu  bezeicb 
ueaden)  gilt  der  hier  aafgewiesDeo  dritten  Piguralform. 

* Hierzu  der  Anhang  B. 


Digitized  by  Google 


144 


Choraißguralion . 


Siebenter  Abschnitt. 

UereieheruiiK  der  dritten  Figuralform. 

Die  dritte  Figuralform  hat  viel  verlieissen,  aber  wir  haben  ihr 
noch  wenig  abgewonneii,  uns  nur  auf  das  Näcbstiiöthige  beschränkt. 
Schon  musste  auflallen,  dass  überall  auch  ganz  andre  Wendungen 
und  Wege,  und  zwar  sehr  viele,  möglich  sind,  als  die  herau-sgegrilT- 
nen.  Niemand  kann  sie  alle  durchrorschen.  Aber  man  diut^s  sich 
einigemal  schärfer  unter  ihnen  umgesehn,  wenigstens  eine  Strecke  weit 
versucht  haben,  um  den  Reichthum  zu  erkennen  und  nach  Kräften  zu 
gewinnen. 

Wir  geben  hierüber  einige  Andeutungen,  knüpfen  sie  aber  an 
einen  andern,  den  in  N'o.  161  niitgetheilten  Choral,  da  der  s'brigr 
wegen  seines  ruhigen  weichen  Karakters  lebhaRern  Ausführungen 
widersteht. 

Das  Motiv  entlehnen  wir  wieder  dem  Choral,  die  erste  Strophe 
diene  dazu. 

Zuerst  ist  die  Einleitung  zu  bedenken.  Wir  siiclien  sie  natürlieb 
dem  Motiv  nbzugewinnen  und  lassen  eine  Stimme  nach  der  andern 
damit  eintreten.  Aber  wo  ? — 

Das  Einfachste  wäre  freilich,  jede  Stimme  auf  denselben  Ton- 
stufen und  in  derselben  Oktave  aufzuführen.  Hier  — 


ist  der  Entwurf;  die  dritte,  dann  die  erste,  dann  die  zweite  Figural- 
stimnie  erscheinen  nach  einander.  Warum  geht  die  zuerst  einge- 
tretene hinab  nach  gt  Um  der  folgenden  Stimme  Platz  zu  machen 
und  den  nächsten  Akkordton  zu  ergreifen.  Warum  geht  die  neoe 
Stimme  bei  dem  Eintritt  der  letzten  nicht  ebenfalls  hinab?  Damit 
der  ohnehin  monotone  Einsatz  dreier  Stimmen  mit  demselben  Motiv 
auf  demselben  Tone  nicht  gar  zu  bloss  liege;  sie  nimmt  also  g in 
der  Höhe. 

Indess  — wir  wissen  für  jetzt  mit  diesem  Anfang  nichts  aus- 
zurichten ; die  Lage  der  Stimmen  ist  schon  für  sich  ungünstig , da 
sie  in  gleicher  Höhe  beginnen,  mithin  keinen  verschiednen  Karakter 
aussprechen.  Daher  nehmen  wir  wieder  zu  verschiednen  Oktaven 
unsre  Zuflucht. 
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Zwar  ist  uns  diese  Oklavenslelluiig  schon  iu  No.  198  nicht 
erwünscht  •'eralheii;  aber  hier  haben  wir  bessre  Holfnung,  da 
wir  uns  lebhafter  bewegen,  das  Motiv  rasch  abrollt  und  uns 
über  die  Monotonie  leichter  hiiiwegbringt.  Es  mag  wenigstens  ver- 
sucht sein. 

Warum  haben  wir  den  Alt  so,  wie  oben  geschehn,  forlge- 
fiihrt?  — Es  ist  der  aus  No.  205,  nur  leichter  rhythmisirt;  der 
Tenor  ahmt  nach  und  so  vollendet  sich  der  erste  Wurf  in  dem 
ersten  Takt. 

Woher  nun  das  Weitre?  — Eben  weil  wir  nicht  weiter  wnss- 
l<‘n,  blieb  der  letzte  Ton  der  Oberstimme  stehn,  ward  zum  V'orhnlt 
und  musste  sich  auflösen.  Dies  geschah  mit  einem  Theil  des  ilanpl- 
niolivs  (fl),  das  als  Nebeumotiv  weiter  benutzt  wird. 

Allein  bei  alle  dem  sind  wir  durch  die  Oklaviage,  die  wir  ge- 
wählt und  fesigehallen,  für  den  heitern  Sinn  des  Chorals  zu  tief 
Krralhen  (wie  iu  No.  198  zu  hoch)  und  müssen  umlenkeii.  Dies  thut 
•Irr Alt  in  entschiedner  Weise,  der  Tenor  noch  stärker,  indem  er 
eine  Dezime  hinauf  in  die  anziehende  Septime  steigt  (milder  wäre 
dieser  Gang 


Tür  ihn  gewesen)  und  so  wieder  in  die  Tonika  lenkt.  Da  im  letzten 
Takte  diese  Septime  wiederkehrt  und  schon  Bass  und  Tenor  zu- 
^ammentreten , so  scheint  der  Satz  sich  bald  abschliessen  zu  wollen, 
b^r  wird  also  entweder  in  den  Cantus  Grmus  führen,  z.  B.  so  — 

Hin,  Kunp.-L.  II.  5.  Au8.  |0 
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oder  er  wird  für  sich  selber  einen  Abscliiuss  machen , aber  nirht 
im  Hauptlon , sondern  wahrscheinlich  auf  der  Dominante , und  da 
zu  einer  neuen  Ausrühriin^  des  Motivs,  zu  einem  ähnlichen  Satz  wir 
der  von  No.  200  aiileiten.  So  hätten  wir  schon  zwei  etwas  ausführ- 
lichere Sätze  und  köniiteii  nun  sogleich  auf  den  Cantus  ßrinus  eingehn, 
oder  — was  reicher  und  besser  wäre  — erst  mittels  eines  figurirten 
Harmonieganges  dahin  kommen. 

Sollte  uns  die  Forlführung  in  No.  206  mittels  des  lieffigem  Hiii- 
aufschritls  in  Alt  und  Tenor  nicht  angemessen  .scheinen,  so  müsste 
allmählig,  z.  B.  so  — 


209 
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iiinaurgegangen  werden.  Auch  hier  haben  wir  mit  dem  abgeleiteten 
Motiv  a aus  No.  206  weiter  gearbeitet;  dieses  und  die  Erliebung 
aus  der  Tiefe  haben  den  Satz  gebildet. 

Ist  es  recht,  dass  wir  Takt  3 nach  der  Lnterdoininaiile  modulirl 
haben?  — Der  herabstiinniende  Karakter  dieser  Modulation  ist  viel- 
leicht wenig  dem  Karakter  des  Lieds  angemessen,  Hesse  sich  aber  in 
besondrer  Stimmung  wohl  mit  ihm  vereinen.  Zu  vermeiden  war  diese 
Wendung  sehr  leicht,  z.  B.^Takt  3 so. 


oder  in  mancher  andern  Weise.  War  sie  einmal  gewählt,  so  lud  sie 
zu  weiterer  Ausführung  des  Eingangs,  zunächst  zur  Niederlassung 
in  der  Dominante,  ein.  Dies  ist  in  No.  209  erfolgt.  Im  letzten  Takt 
gehn  wir  nach  Gdur,  zugleich  beginnt  der  Tenor  wieder  das  Spiel 
mit  dem  Hauptmotiv  und  wird  wahrscheinlich  den  Alt  in  der  höherii, 
den  Bass  in  der  tiefem  Oktave  nach  sich  ziebn. 

Dass  dasselbe  Motiv  in  ganz  andern  und  gar  vielen  Weisen 
verwendet,  z.  B.  nicht  in  zu  weil  entlegnen  Oktaven,  sondern  be- 
liebigen näher  liegenden  Intervallen , z.  B. 


hätte  durcbgeiiihrt  werden  können  (wir  sind  hier  zu  hoch  gestiegen, 
werden  also,  wenn  der  Cantus  firmus  nicht  unkräftig  auftreten  soll, 
vor  dessen  Einführung  wieder  hinabgehn  und  in  der  Tiefe  verweilen, 
vielleicht  einen  Orgelpunkt  machen);  dass  ferner  das  [Motiv  in 
mannigfachster  Weise,  z.  B.  so. 


10» 
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dem  Cantus  firnius  eiil<rc{'entretcn  kuiiii,  ist  leicht  zu  ermessen. 

Was  übrij^ens  bei  diesem  Motiv  einer  flicssendern  Ourchfülinin; 
im  Wege  steht,  ist  dessen  förmlicher  Abschluss,  der  mehr  oder  weni 
ger  den  Satz  zerslücken,  oder  uns  zu  engen  Eintritten,  z.  B. 


nöthigen  muss , — ein  Umstand , der  wenigstens  bei  weiter  oder 
mehrmaliger  Durchführung  ungünstig  werden  kann. 

Nähmen  wir  hiervon  Anlass , das  Motiv  zu  kürzen , so  führte  das 
wieder  zu  einer  unabsehbaren  Reihe  neuer  Gestaltungen.  Nur  drei 
der  nächsten  mögen  hier  noch  Raum  finden. 


Das  unfertigere  Motiv  verlangt  weiter  und  es  lässt  sich  zu  einer 
bestimmter  rhythmisirten  Satzbildung  von  zwei  Takten  an , — 
eine  Form,  die  keineswegs  verwerflich  wäre,  wofern  es  nur  ge- 
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lin^t,  alle  Piguralstimmen  in  ihrem  gicirheii  Rechte  zu  erhalten 
und  von  den  bestimmtem  Ahschnittcn  wieder  in  weitere  Massen  der 
Figuration  überzugehii , um  den  Cantus  hrmus  auf  freiem  Strome 
der  Stimmen  daher  zu  führen. 

Kurz,  bei  jedem  Schritt  vorwärts  erkennen  wir  deutlicher  die 
Unerschöpflichkeit  dieser  Form,  und  zwar  nicht  blos  für 

immer  neue, 

sondern  auch  für 

immer  ausgedehn  tere 

Gebilde.  Wir  haben  uns  zwar  in  den  vorstehnden  Fällen,  sowohl 
was  Erfindung  als  was  Ausdehnung  betrilft,  an  das  Nähere  und 
Engere  gehalten;  allein  demungeachtet  ist  kaum  ein  Takt  geschrieben 
worden,  der  nicht  viel  weiter,  und  bei  glücklicher  Behandlung 
io  die  reichsten  und  ausgebreitetsten  Bildungen  führen  könnte. 
Es  ist  nimmer  zu  befürchten',  dass  dem  gebildeten  Geiste  Mittel 
fehlen  könnten,  sich  in  den  weitesten  Tonmassen  zu  belhätigcn. 
Eher  hat  man  zu  sorgen,  nicht  weiter  zu  gehn,  als  die  Aufgabe 
verlangt  und  die  erste  Erfindung  (das  Motiv)  werth  ist;  und,  je 
weiter  man  sich  ausbreitet,  desto  mehr  das  Ebenmaass  der  verschied- 
nen  Partien  zu  beachten. 


Achter  Abschnitt. 

Der  Cantus  flrmus  in  andern  Stimmen. 

Hier  ist  endlich  der  Ort,  eine  alte  Schuld  zu  tilgen. 

Schon  im  ersten  Theil  (S.  350)  haben  wir  uns  darauf  einge- 
lassen, den  Cantus  firmus  in  Mittel-  oder  Unterstimmen  zu  behan- 
deln; wir  mussten  aber  anerkennen,  dass  unsre  damaligen  Mittel 
nngenügend  seien , dieses  Unternehmen  künstlerisch  zu  vollführen, 
da  wir  noch  nicht  im  Stande  waren,  'den  Cantus  firmus,  sobald  er 
die  Oberstimme  verliess,  vor  den  übrigen  Stimmen  gebührend  her- 
austreten  zu  lassen. 

Jetzt  haben  wir  dafür  genügende  Mittel.  Der  einfache  Cantus 
firmus  wird  mit  seinen  gleichförmig  und  lang  gehaltncn  Tönen  sich 
den  beweglichem  Figuralslimmcn  gegenüber  überall  unterscheidbar 
geltend  machen.  Und  sollten  wir  nicht  hoflcii,  ihn  mit  Takttiieil- 
noten  (eine  gegen  drei,  vier,  sechs  des  Motivs)  durebzubringen , so 
können  wir  ihm  noch  längere  Töne  geben. 

Zu  dieser  neuen  Reihe  von  Leistungen  bedarf  es  keiner  neuen 
hehre,  sondern  nur  einer  Ueberlcgung  und  Aneignung  der  Mittel, 
wodurch  unter  veränderten  Umständen  der  bekannte  Zweck  der 
Figuration  erreicht,  ein  einheitvolles  freies)  Spiel  der  Figuralstim- 


Digilized  by  Coogle 


150 


Choralfiguration. 


men  und,  ihnen  gegenüber,  eine  klare  Darslcllung  des  Cantus  Gr- 
mus  gewonnen  werden  kann. 

Wir  beginnen  bei  dem  Leichtesten. 


A.  Der  Cantos  firmns  im  Basse. 


Diese  Stellung  des  Cantus  hrmus  ist  desswegen  die  leichleste 
für  Figuration  (Für  Harmonie  und  Stimmführung  ist  sie,  wie  die 
übrigen , schon  aus  dem  zweiten  Buch  geläufig]  , weil  sie  die  drei 
Kiguralstimmen  neben  einander  lässt,  und  damit  ihre  engere  Ver- 
bindung begünstigt. 

Wann  man  den  Bass  wählen  soll  zum  Vortrag  des  Cantus 
ürmus,  ist  aus  dem  zweiten  Buch  bekannt.  Wir  setzen  hinzu, 
dass  jetzt  noch  ein  neuer  Grund  für  diese  Wahl  im  Karakter  der 
Figuration  liegen  kann.  Angenommen,  es  war'  uns  mit  dem  Satz 
No.  205  Ernst  gewesen , so  hätten  wir  darin  oiTenbar  ein  Gewebe 
von  drei  hohen  Stimmen  angelegt,  und  es  wäre  schwerlich  rathsain, 
den  Cantus  firnius  in  eine  andre,  als  die  Bassstimme  zu  legen. 
Dann  könnte  über  ihm , und  ihm  gegenüber  das  Spiel  der  Andern 
in  der  Höhe  lustig  rortgeführt  werden;  es  Hesse  sich  selbst  dem  ge- 
ringen Anfang  Manches  abgewinnen. 

Ist  nun  die  Figuration  eingeleitct,  so  wird  es  wünschenswerth, 
den  Cantus  firmus  um  so  bedeutender  einzuführen,  da  derselbe  niehl 
mehr  in  der  hervortretendsten , wohl  aber  in  einer  besonders  wür- 
digen und  gewichtigen  Stimme  auftritt.  Dies  könnte  durch  Ver- 
längerung des  Anfangstoncs  erreicht  werden,  wie  in  diesem  Satz 
(zu  dem  in  No.  185  bis  188  bearbeiteten  Choral),  — 
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dessen  erstes  Motiv  aus  No.  1S5  genommen  ist;  oder  es  könnte 
der  Cantus  firmus  durch  einen  harmonisch  scharfem  Ton  in  (ii  geii- 
salz  gegen  die  Figuration  treten  (man  könnte  z.  B.  den  — freilieti 
dünn  und  zu  hoch  klingenden  Satz  No.  205  so 


weilerführen , — wobei  nur  das  Zuriiekkommen  des  Diskants  auf 
das  eben  dagewesene  e,  d unerfreulich  wäre)  — oder  man  würde 
ohne  diese  und  ähnliche  Mittel  schon  von  der  ruhigem  und  gleich- 
massigem  Führung  des  Cantus  lirmus  erwarten  dürfen,  dass  er  sich 
3ns  der  bewegtem  Figuration  heraushöbe. 

Hiernächst  ist  besoiidrc  Aufmerksamkeit  dem  Schlusston  jeder 
älrophe  zu  widmen.  Wir  können  über  demselben  jede  beliebige 
Harmonie  aufslellen , einen  mehr  oder  weniger  vollkominnen  Schluss 
darauf  bauen,  wie  in  No.  215,  oder  unaufhaltsam  weiter  moduliren, 
— wie,  weun  wir  z.  B.  den  letzten  Takt  von  No.  215  so 
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wenden  wollten,  ln  allen  Fällen  wollen  wir  nur  vermeiden,  dass 
das  Ablreten  der  Choralslimme  keine  Lücke  in  der  Harmonie,  kei- 
nen Riss  im  Gewebe  des  ganzen  Tonstückes  mache. 


B.  Der  Cantos  firmos  im  Tenor. 


Steht  der  Cantus  firmus  im  Tenor,'  so  sondert  er  den  Bass 
von  den  übrigen  Figuraistimmen  ab , macht  ihn  also  zum  Gegen- 
stände besondrer  Aufmerksamkeit ; er  muss  für  sich  allein  gelten, 
und  kann  es  auch  nach  seinem  Karakter  (Th.  I,  S.  340)  am  Besten, 
während  die  beiden  Oberstimmen  enger  mit  einander  verbunden 
bleiben.  Es  ist  also  nolh wendig,  dass  zwar  das  Gewebe  der  Figu- 
ralstimmen  ein  einiges  sei,  dabei  aber  wieder,  dass  der  Bass  vor- 
zügliche Selbständigkeit  behaupte  und  seinen  Karakter  besonders 
festhalte.  Daher  wird  man  ihn  zwar  am  Hauptmotiv  und  Wesen 
der  andern  Figuralstimnien  Theil  nehmen  lassen , aber  oft  freier 
nach  seiner  — nach  Bassweise  forlführen.  Der  nachstehende  Satz 
zu  dem  Choral:  ,, Einer  ist  König,  Immanuel  sieget“ 
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deute  dies  wenigstens  an , wenn  es  auch  nicht  angeht  und  nirhl 
nötbig  ist,  ihn  hier  weiter  auszuführen. 


• C.  Der  Cantos  firmos  im  Alt 

sondert  die  Oberstimme  ab  und  lässt  Tenor  und  Bass  beisammen. 
Man  wird , nach  dem  Karakter  der  Unterstimmen , diese  beiden  Dicbl 
zu  viel  in  Figuren  gegen  einander  setzen  dürfen , wenn  nicht  das 
liefere  Tonspiel  dumpf,  oder  gar  wirr  und  wild  in  einander  gera- 
then  soll,  wie  die  Natur  der  tiefen  Töne  mit  sich  bringt,  die  lang- 
samer gefasst  und  unterschieden  werden  und  sich  dcsshalb  langsa- 
mer bewegen  und  gern  weiter  von  einander  ab  * halten.  Auf  der 

* Vergl.  Tb.  I,  S.  141  und  die  Mnsiklehre,  S.  45  über  die  Enengna;  der 
THoe. 
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andern  Seite  erfodert  aber  die  abgesonderte  Oberstimme  sorgsame 
Melodisirung,  um  weder  in  trocknes  Begleiten,  noch  in  blosses 
Laurwerk  auszuarten , zu  welchem  Letztem  eine  einzeln  stehende 
Oberstimme  vermöge  der  Beweglichkeit  der  hohen  Töne  sehr  ge- 
neigt ist. 

Es  wäre  noch  der  Fall  übrig , dass 

D.  Ser  Cantus  firmus  abwechselnd  in  zwei  Stimmen 

(oder  auch  in  noch  niehrern)  aiifträle.  Allein  dann  muss  entweder 
die  Figuration  bei  vierstimmigem  Satz  auf  zwei  Stimmen  beschränkt, 
oder  es  muss  von  vierstimmigem  zu  vielstimmigem  Satz  überge- 
gangrn  werden,  oder  endlich  cs  müssen  die  den  Cantus  firmus 
Vortragenden  Stimmen  wechselweis  auch  an  der  Figurirung  Theil 
nehmen.  Im  letztem  Fall  sollte  wenigstens  dafür  gesorgt  werden, 
dass  zwischen  dem  Cantus  firmus  und  der  Figuralarbeit  einer  Stimme 
stets  ein  merkbarer  Absatz  stattfände  und  nicht  beide  in  einander 
flössen;  doch  wird  selbst  dann  der  Cantus  firmus  nicht  so  frei  und 
die  ganze  Form  nicht  sorein  heraustreten,  als  wenn  (wie  wir  stets 
angenommen]  Choral-  und  Figuralstimmcn  jede  der  andern  unver- 
mi.scht  gegenüber  stehn  bleiben  *. 

Eine  weitere  Anweisung  kann  für  alle  diese  Fälle  nicht  mehr 
nöthig  sein.  Statt  ihrer  mögen  noch  einige  Betrachtungen  über  die 
letzten  Sätze  Raum  finden. 

Man  bemerkt  bei  No.  215  bald,  dass  eigentlich  dieser 


219 


aus  drei  verschiednen  Theilen  [a,  b und  c)  bestehende  Satz  als 
.Motiv  dient,  und  nur  das  in  ihm  wieder  cnthaltne  Motiv  a aus 
No.  131  entlehnt  ist;  dieses  Motiv  a bleibt  nachher  vorzugsweise 
in  Thätigkeit.  So  hat  uns  dasselbe  im  Grunde  doppelten  Dienst 
geleistet:  es  hat  den  Satz  No.  219  geschafft,  und  wird  auch  für 
sich  allein  verwendet.  Indem  wir  jenen  Satz  durch  die  Figural- 
stimmen  führen,  bildet  sich  der  Hauptinhalt  der  Einleitung,  und 
zwar  fühlbar,  in  drei  Abschnitten  (wenn  auch  ohne  rhythmischen 
Absatz)  von  je  einem  Takte.  Mil  Takt  4 bildet  sich  ein  polypho- 
ner Gang,  der  erst  auf-,  dann  abwärts,  und  damit  in  den  Cantus 
firmus  hineinführt.  Wollten  wir  den  Choral  durcharbeilen , oder 
gar  noch  in  grössrer  Fülle  ausführen ; so  würden  die  beiden  Motive 


* Hiem  der  Anbang;  C. 
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h und  c aus  No.  210  nebst  manchem  sich  dazu  Findenden  zunächst 
mit  dem  obigen  Motiv  in  Thätigkeit  kommen,  in  den  Zwischen- 
sätzen aber  nnd  am  Ende  der  Hauptsatz  (No.  219)  sich  geltend 
machen.  Auch  dem  Cantus  firmus  gegenüber  könnte  sich  derselbe 
einGnden,  z.  B.  zur  zweiten  Strophe. 


Dergleichen  Gelegenheit  findet  sich  überall,  wenn  man  nur 
scharf  hinblickt  und  sich  vor  der  Einseitigkeit  hütet,  gerade  auf  dem 
oder  Jcneiii  Takttheil,  auf  der  oder  jener  Stufe  zu  beharren. 

Sollten  wir  wohl  in  den  ersten  Takten  von  No.  215  All  und 
Tenor  weiter  ausführen?  — Es  wäre  nicht  rathsam,  denn  der 
keckere  Absatz  der  Stimmen  ginge  verloren. 

Das  Motiv  von  No.  218  ist  wieder  dem  Choral  entlehnt,  aber 
in  freier  Weise 


und  mit  Aufgebung  des  ('Jioralrhythmus.  Da  der  Clioral  dreilhei 
ligen  Rhythmus  hat,  die  Figuration  aber  zweitheiligen:  so  musste 
die  Einigung  darin  gesucht  werden , dass  die  Choralnoten  taktweis 
folgten.  Zwar  neigt  sich  nun  der  Cantus  lirmus  dahin , in  dreitak- 
tigeni  Rhythmus  (und  einem  sechstaktigenj  gefühlt  zu  werden. 


Allein  in  dem  Strome  der  uiiuuterbrochnen  Figuration  kann 
dies  weniger  hervortreten , — oder  es  ist  wenigstens  nicht  nötbig, 
es  hervorzuheben. 


Tö 
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Schlussbcmerkung. 

Alle  bisherigen  AuFgabcn  in  diesem  und  den  vorigen  Abschnitten 
ballen  sich  noch  ziemlich  fest  in  bestimmten  Formen,  bleiben  z.  B. 
dem  einmal  gewählten  Motiv  ziemlich  getreu.  Dies  macht  sie  be- 
sonders geeignet,  stufeiiwcis  nach  einander  vom  Anfänger  in  diesen 
hingen  sicher  und  ohne  eigentliche  Schwierigkeit  gefasst  zu  werden, 
'on  liier  gehn  wir  nun  in  freiere  Anwendungen  der  Figuration 
über,  die  der  persönlichen  Weise  und  Neigung  des  Jüngers  grössern 
Einfluss  und  Spielraum  gestatten.  Auch  sie  werden  sich  ihm  nicht 
spröde  erweisen , wenn  er  hinlänglich  vorbereitet  und  gekräfligt  zu 
ihnen  tritt.  Diese  Ausrüstung  besteht  aber  in  der  eifrigsten  Durch- 
arbeitung der  bisherigen  Formen. 

Gefasst  bat  der  Jünger  ihren  Sinn,  wenn  sie  anfangen,  lebhaf- 
tern  künstlerischen  Authcil  in  ihm  zu  erwecken,  wenn  es  ihn  an- 
aiebt,  eine  Stimme  gegen  die  andre  zu  führen,  sie  einander  folgen, 
utilerslützen , widersprechen  zu  lassen , wenn  er  sich  lebendig  in  jede 
versetzt , jede  an  ihrem  Ort,  in  ihrer  Weise  geltend  zu  machen  sich 
freut , wenn  er  endlich  dieses  Spiel  verschiedner  Stimmen  liebge- 
'viont.  So  lange  er  noch  nicht  mit  Lust  und  Seele  dabei  ist:  hat 
nicht  das  Wesen  der  Sache,  sondern  höchstens  ihre  todte  unfrucht- 
bare Form  ergriffen , so  lange  ist  er  noch  unzugänglich  dem  Zauber 
und  der  eigentlichen  Lust  der  Polyphonie,  lebendige  Wesen  aus  sich 
benorgerufen  zu  haben  und  um  sich  verkehren,  gleichsam  als  andre 
blut-  und  geistverwandle  Personen  mit  sich  verhandeln , mit  sich  füh- 
ren, freuen,  trotzen  und  klagen  zu  hören ; seine  Stimmen  sind  ihm  höl- 
ifcrne  Marionetten  , die  er  verdriesslich  an  Drüthen  und  Fäden  herum- 
ziehl,  — ungewiss,  ob  dieses  Spiel  Kunst,  ob  es  Musik  sei. 

Gleichwohl  ist  jenes  Spiel  polyphoner  Kräfte  der  Gipfel , oder 
vielmehr  erst  das  eigentliche  Leben  unsrer  Kunst.  Schon  auf  viel 
niedrigerer  Stufe  haben  wir  das  erkennen  müssen;  schon  im  zwei- 
ten Buch  gingen  wir  darauf  aus , jeder  begleitenden  Stimme  soviel 
wie  möglich  eignen  Gesang  zu  geben.  Hier  können  wir  klarer  die 
•Nolhwendigkeit  und  Kraft  dieses  Satzes  erkennen,  und  es  muss 
hier  ausgesprochen  werden: 

dass  es  ohne  lebendige  Polyphonie  kein  Meisterwerk  von 
grösserm  Umfange  giebt  noch  geben  kann, 
dass  also  ohne  diese  Lebenskraft  kein  Künstler  Vollendung  zu  er- 
ringen vermag. 
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Der  Weg  dahin  ist  vorgezeichnet.  Unablässig  Arbeiten  bis 
zu  vollkommner  Leichtigkeit  und  Sicherheit  ist  die  erste,  — unab- 
lässig Hineinspielen,  Hineinsingen,  Hineinluhlen  in  jede  einzelne 
Stimme  ist  die  zweite  Bedingung.  Besonders  empfehlen  wir  das 
Singen  der  Stimmen;  denn  der  Gesang  kommt  aus  unsrer  Brost, 
erregt  unsern  ganzen  körperlichen  und  geistigen  Organismus ' und 
geht  am  tiefsten  in  unser  Herz.  Mit  Anlheil  und  Kraft  der  Seele 
muss  erst  der  Cantus  firmus  , dann  eine  Piguralstimme  nach  der 
andern  in  das  volle  Spiel  des  Tonsatzes  hineingesungen,  und  es 
müssen  nicht  blos  die  eignen  Arbeiten,  sondern  auch  fremde  so  durch- 
gefühlt  und  durchgeprüft  werden. 

Ist  denn  diese  Arbeit,  mit  Antheil  unternommen,  nicht  schon 
für  sich  eine  Lust?  Ist  nicht  jede  Stufe,  über  die  wir  gehen,  schon 
ein  Kunsigehiet,  und  kann  nicht  jede  unsrer  jetzigen  L'ebungen  schon 
ein  künstlerisches  Werk  sein?  — Und  dennoch  liegt  der  rechte 
Lohn  erst  jenseits  der  Schranken,  innerhalb  derer  wir  uns  noch 
befinden. 
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Viert«  Abtheilnnj;. 

Die  freiere  Behandlung  der  Choralfiguration. 

Die  .Arbeiten  der  vorigen  Abllieiluiig  hallen  zwiefachen  An- 
halt, der  sie  dem  Anfänger  möglich  und  ihr  Gelingen  und  Furt- 
schreiten  sicher  machte : den  Cantus  firmus , und  das  Motiv.  Der 
rrsicre  leitete  uns,  das  letztere  gab  uns  den  nölhigen  neuen  Sloff. 
Aber  freilich , — beide  üblen  auch  Herrschall  über  uns  und  unser 
Werk  aus.  Namentlich  haben  wir  die  Aufdringlichkeit  des  Motivs  — 
oder  vielmehr  unsre  bisherige  lliifähigkcit , von  ihm  ioszukommen  — 
in  No.  198,  199,  209  u.  a.  mehr  oder  weniger  übel  empfunden. 

Hier  also  ist  nach  unsrer  alten  Erfahrung  der  Fortschritt  zu  er- 
warten. Wir  sind  schon  aus  dem  ersten  Theiie  gewohnt,  uns  bei 
jedem  gefundnen  Satze  zu  fragen : 
was  haben  wir  an  ihm? 
was  ist  an  ihm  ungenügend? 

und  von  der  letztem  Frage  den  Antrieb  zu  neuem  Erwerb  und 
Porlschrilt  zu  erwarten.  Mit  dieser  Frage  sind  wir  nun  oben  auf  die 
Hinlormigkeit  des  Motivs  und  auf  die  Fessel  des  Cantus  firmus  ge- 
stossen,  und  haben  den  Antrieb,  uns  von  beiden  allinählig  zu  befrein. 


Erster  Abschnitt. 

Versrliiedne  Motive  fOr  verscliiediie  Stimmen. 

Wir  haben  bisher  ein  einzig  Motiv  durch  alle  Stimmen  ge- 
führt, und  zwar  aus  zwei  Gründen:  weil  wir  zunächst  zufrieden 
sein  mussten,  auch  nur  ein  Motiv  zu  besitzen  und  zu  bewältigen; 
und  dann,  weil  dies  gemeinsame  Motiv  die  Einheit  des  ganzen  Stimm- 
gewebes verbürgte. 

Allein  diese  Einheit  ist  im  Grunde  nur  äusserlich , indem  sie 
üavon  abhängt,  dass  jede  Stimme  einen  gewissen  Salz  gleichsam 
als  Kennzeichen  aufnimmt,  selbst  wenn  er  für  sie  (wie  z.  B. 
das  Motiv  in  No.  206  für  den  Bass)  nicht  der  angemessenste  Inhalt 
wäre.  Zudem  wird  der  eine  Satz  — wir  müssten  ihn  denn  wie 
in  No.  198  unablässig  und  darum  monoton  wiederholen  — auch 
noch  nicht  genügen,  die  Einheit  des  Ganzen  zu  erhalten,  da  wir 
in  weiterer  Ausführung,  wie  schon  No.  209  und  215  zeigen, 
doch  von  ihm  abgehn  und  neue  Weisen  für  die  Stimmen  ergreifen. 
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Diese  Betrachtung  fuhrt  darauf,  einer  zweiten  — oder  jeder 
Stimme  ein  besondres  Motiv  zu  geben , ihrem  Karakter  oder  dem 
Karakter  einer  jeden  gemäss. 

Worin  wird  aber  die  Einheit  eines  solchen  Satzes  bestehn? 
Darin , dass  alle  Stimmen , wie  verschieden  auch  ihre  Motive  seien, 
aus  einheitvoller  Auffassung  der  Aufgabe  hervorgerufen  werden 
und  dass  jede  Stimme  ihrem  einmal  bestimmten  Karakter  und  Inhalt 
durchaus  treu  bleibe. 

Hiermit  werden  die  Stimmen  erst  vollkommen  freigemacht;  keine 
ist  fürder  gezwungen,  von  der  andern  Gesetz  und  Inhalt  zu  em- 
pfangen, sondern  jede  kann  in  ihrer  Weise  sich  bewegen , nach  eig- 
nem Sinn  dem  Ganzen  dienen,  — wiewohl  ihr  auch  unbenommen 
bleibt,  freiwillig  das  Motiv  einer  andern  Stimme  anzunehmen  und 
deren  Gang  zu  folgen. 

Eine  formale  Einheit  giebt  es  hier  nicht  mehr,  — aber  auch 
keine  formale  Sicherheit ; darum  soll  man  sich  eben  an  den 
strengem  Formen  zuvor  gebildet  und  sicher  gemacht  haben.  Denn 
mit  der  Lust  und  dem  hohem  Leben  der  Freiheit  kommt  auch  ihre 
Gefahr,  wie  wir  schon  früh  (Th.  I,  S.  100)  erfahren  haben; 
wir  sind  durch  das  Motiv  nicht  mehr  gebunden , aber  wir  sind  io 
Gefahr,  mit  ihm  die  Einheit  des  Satzes  aufzugeben.  Indess  werdeu 
wir  den  rechten  Weg  zwischen  dem  allen  Zwang  und  dem  miss- 
verständigen  , auflösenden  Gebrauch  der  neuen  Freiheit  hindurch 
wohl  linden , wenn  wir  in  gewohnter  Weise  zuerst  das  Vorhandne. 
so  lange  cs  laugt,  festhalten , dünn  vor  allem  Fernem  das  Nächste, 
vor  allem  Zusammengesetztem  das  Einfachste  ergreifen  und  uns 
.Schritt  für  Schritt  mit  rmsicht  vorwärts  bewegen. 

Als  erstes  Beispiel  diene  der  Anfang  eines  Vorspiels  aus  dem  ev. 
Ghoral-  u.  ürgelbuche* 


* M«a  muss  dem  Verf.  die  Beautzons  de«  ihm  gelänflgen , an  Fignrairor- 
■neo  zahlreicbea  Werks  zum  Zweck  erster  An-  oder  Naebweisnogen  zu  Gute 
halten.  Niemand  ist  entfernler  davon,  diese  Salze  als  Muster  onzuseho,  als 
er  selber;  aber  es  war  unlbunlicb,  zu  so  untergeordnetem  Zweck  zahlreirke 
Sammlungen  Andrer  zusammenzulragen  nnd  aus  buadert  Sätzen  vielleicht  eins, 
viellrieht  auch  keios  der  niitbigen  Beispiele  berauszafinden. 
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Es  ist  der  Clioral : ,,lch  singe  dir  mit  Herz  und  Mund“,  der 
hier  vom  Alt  in  verwandelter  Taktarl  vnrgelragen  wird.  Die  Ober- 
slimiue  bewegt  sich  mehr  gangarlig  als  in  geformter  Melodie  oder 
satzweise  dagegen,  der  Tenor  unterstützt  den  Cantus  firmus  durch 
einen  eignen  Satz,  der  Bass  geht  wieder,  und  zwar  höchst  einfach, 
für  sich  allein,  — Erfindung  und  Anlage  sind  nicht  bedeutend,  eben 
darum  aber  als  Einführung  in  die  Form  wohl  geeignet.  Wfrd  nun 
jede  Slittime  in  ihrer  Weise  fortgePuhrt , so  gelangt  das  Ganze  zu  der 
Einheit,  die  wir  überall  wünschen  müssen,  und  zu  der  Kraft,  — die 
hier  zu  erzielen  war’. 

Man  bemerke , dass  wir  iin  Grunde  zu  der  schon  im  zweiten 
Buche  geübten  Behandlung  des  Chorals  zurückgekebrt  sind , nur  in 
zwiefach  freierer  und  reicherer  Weise.  Erstens  sind  unsre  Stim- 
men reicher  ausgefübrt  und  haben  sich  ihren  eignen  Karakter  und 
Inhalt  unabhängig  vom  Cantus  lirnius  gebildet.  Zweitens  sind  diesel- 
ben nicht  gezwungen  gewesen , mit  einander  und  mit  dem  Cantus 
firoius  zugleich  aufzutreten,  wie  damals  die  Beglcitungsstimmen ; 
sondern  jede  tritt  auf,  wann  es  ihr  und  dem  Ganzen  recht  scheint. 
Es  ist  die  zweite  Piguralform  (S.  111),  nur  befreit  von  dem  Zwang 
eines  alleinigen  Motivs.  — Die  Erlindung  und  Ausführung  solcher 
Sätze  kann  keine  Schwierigkeit  haben. 

Man  sieht  schon  voraus , dass  auch  die  dritte  Piguralform  an  der 
nenen  Freiheit  Theil  nehmen  kann. 

Wir  stellen  sie  an  einem  tiefsinnigen  Vorspiele  Seb.  Bach’s** 
vor  Augen,  einem  jener  Gebilde , die  in  Einfachheit  und  Würde  der 
Meisterschaft  als  ewige  Musterbilder  dastehn , in  Zeiten  hastigen, 
überstürzenden  Ringens  und  unfertigen  Bildens  ein  Trost  für  den 
ernstlich  und  treu  nach  Vollendung  strebenden  Jünger. 

Es  ist  eine  Figuration  zu  dem  alten  Liede:  ,, Christ  unser 
Herr  zum  Jordan  kam“,  ln  aller  treuherziger  Weise  mall  der 
ehrwürdige  Meister  im  Gange  der  einen  Stimme  den  stillen  I.auf 
des  heiligen  Stromes;  zwei  andre  haben  sich  herzugefunden,  die 
einen  frommen  , wehmüthigen  und  dann  doch  herzcrhcbcndcn  Gesang 
anslimmcn , und  dazu  wird  feierlich  noch  der  Choral  intouirl.  Alles 

* Hierzu  der  Anhanf;  D. 

*•  Aus  dem  vierlrn  Hcfle  der  Breilknpl'-Hiirlcl’schen  Au.<gabc. 
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stellt  sich  in  einfachster  Weise  hin  unil  zusammen.  Dies  ist  der 
Anfang. 


ln  dieser  Weise,  ohne  neue  Mittel,  wird  die  Figuration  (eine 
Wiederholung  ungerechnet)  in  vicrundsechszig  Takten  ohn’  Ermatten, 
unablässig  aber  mild  vordringend  durchgeführt. 

ln  den  ersten  vier  Takten  ist  der  Inhalt  des  weit  ausgefiihrteo 
Ganzen  gegeben.  Es  erscheint  nichts  Neues,  wohl  aber  das  Alte 
immer  — wo  nicht  neu , doch  wenigstens  eigen  und  zweckgeniäss 
benutzt ; ja , um  das  Ganze  noch  einheitvollcr  ziisammenzuhallen, 
lenkt  der  Schluss  des  ersten  Theils  wieder  auf  den  ersten  Anfang 
zurück  — 
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und  wiederholt  die  Einleitung  wörtlich  bis  zum  Wiederanfang  des 
ersten , und  dann  nochmals  bis  an  den  Eintritt  des  zweiten  Theils. 
Noch  einmal  kehrt  die  ganze  Einleitung  nach  der  dringender  be- 
handelten dritten  Strophe  des  zweiten  Theils  bis  auf  das  letzte  Ach- 
tel, nur  in  einer  V^errückung  des  ersten  Takttheils  auf  den  dritten, 


wieder,  um  die  folgende  dem  Anfang  ähnliche  Strophe  (vergl.  Th.  I, 
Beil.  XXIII,  1)  einzuführen.  Schon  dies  Zurückkommen  auf  einen 
zuerst  deutlich  und  werth  gewordnen  Satz  bewirkt,  dass  wir  uns  in 
dem  weiten  Tonstück  überall  heimisch  fühlen;  und  zugleich,  dass 
die  unauflialtsam  fortgehende  Entwickelung  nicht  ermüdet,  da  wir 
gleichsam  dreimal  von  Neuem  beginnen , indem  w'ir  dreimal  auf  den 
•Anfang  zurückgeführt  werden. 

Würdige,  aber  durchaus  naheliegende,  stetig  sich  entwickelnde 
•Modulation  ist  die  Grundlage , Jene  fliessende  Bassfigur  aber  (mag 
nun  Bach  unsre  obige  Vorstellung  getheilt  haben , oder  nicht)  ist  der 
Faden,  der  sich  durch  das  Ganze  bindend  hindurchziebt,  bisweilen 
von  einer  andern  Stimme  {z.  B.  von  der  ersten  in  No.  224,  Takt  6) 
anfgenommen  wird , bald  unter  bald  über  dem  Cantus  Grmus  er- 
scheint, auch  wohl  gelegentlich  (z.  B.  No.  225  und  226]  sich  durch 
M trx  , Komp.-L.  II.  S.  Aull.  11 
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ihn  hindurclisclilingl.  Selbst  wo  er  sich  verliert,  z.  B.  im  vierten 
Takte  von  No.  224,  oder  vor  dem  Eintritte  der  zweiten  Strophe 
des  zweiten  Theils, 


da  wird  wenigstens  gleiche  Bewegung  bcibehalten  und  in  freier 
inannigracher  Weise  durch  die  in  einander  greifenden  Stimmen 
dargestellt.  .4iich  in  diesen  Unterbreehungsmoraenlcn  zeigt  sich 
treues  aber  durchaus  nicht  starres  Halten  an  den  ersten  Bildungen. 
Jener  vierte  Takt  in  No.  224,  der  zuerst  den  durchgehenden  Faden 
ablöst,  kehrt  getreu  und  zu  demselben  Zwecke  nach  der  ersten 
Strophe,  dann  natürlich  in  den  Wiederholungen  des  Eingangs  wie- 
der; wir  treffen  ihn  also  fünfmal  an.  Dann,  als  sechste  .Ablösung, 
tritt  No.  227  ein  mit  deutlicher  Nachwirkung  jener  Figur  des  iner- 
ten Takts  in  a.  Die  siebente  Ablösung,  eine  Strophe  weiter,  bildet 
sich  aus  der  Figur  b im  vorstehenden  Satze.  Nun  kehrt  mit  dem 
Eingang  (No.  226)  auch  jener  vierte  Takt  wörtlich  — zum  sechsten 
.Mal  wieder,  und  vor  der  letzten  Strophe  wird  noch  zuletzt  da.s 
Motiv  b aus  No.  227  durchgefiihrt. 

Aus  dem  Inhalte  dieser  herdurchfliessenden  Stimme  und  der 
Vorgesetzten,  aus  dem  Choral  selbst  geschöpften  Modulation  ergiebl 
sich  gleichsam  von  selbst  der  Inhalt  der  Wechselstimmen,  ln 
rhythmischer  Hinsicht  mussten  sie  ruhiger  gehn , als  die  Grund- 
stimme, um  ihr  Gegengewicht  und  Halt  zu  geben;  sie  mussten  sich 
gleichmässig  bewegen , um  dem  Karukter  des  Ganzen  und  der 
Grundstimme  zu  entsprechen.  Dies  ist  Grundzug  ihrer  Zeichnung: 
und  nur  im  wachsenden  Strome  der  Entwickelung  belebt  sich 
auch  ihr  Rhythmus,  oder  fassen  sie  wohl  gar,  wie  wir  gr- 
sehn  haben,  den  der  andern  Stimme,  die  dann  ihre  Acbtelbewe- 
gung  auf  sich  nimmt,  ln  tonischer  Hinsicht  scheint  die  .Aufgabe 
jener  Wechselstinimen  zunächst  zu  sein , die  Harmonie  vollständig 
zu  machen.  Da  der  Bass  zu  Anfang  (No.  224)  den  Gruudion 
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oimml  und  auf  die  Terz  geht,  so  bleibt  für  die  erste  Wechselstimmc 
nur  die  Quinte  und  dann,  während  der  Bass  die  Terz  giebt, 
der  Grundton  und  dessen  Oktave.  Diese  kann  kaum  anders , als 
zudem  neuen  Akkorde  (auf  der  Dominante]  die  Terz  nehmen,  und 
so  bleibt  für  die  andre  Wechselstimnie  gewiss  nichts  übrig,  als 
die  Quinte  und  daun , wie  vorher , der  Grundton  und  seine  Oktave. 
Hiermit  ist , gleichsam  versuchsweise , das  Motiv  jener  Stimmen 
.also  das  zweite  ira  Satze)  gebildet , und  nun  ist  der  nächste  Schritt, 
dass  es  sich  nur  ein  wenig  fliessender  umgestalte  und  durch 
Festhalten  der  bisher  abbrechenden  Töne  zu  stetigem  Wechsel* 
^esang  ausbilde. 

Die  Meisterschaft  Bach's  bewährt  sich  eben  darin,  dass  er  nur 
das  Näcbstnölhige  setzt,  nie  aber  die  Kraft  und  Gewandtheit  ent- 
behrt, dieses  Nächste  immer  weiter,  bis  an  die  äussersten  Gränzen 
gleichsam  seines  Inhalts  zu  führen , so  weit  die  Sache  und  sein 
getreu  ihr  zugewandter  Wille  es  bestimmt.  Dieser  treue  Dienst, 
diese  Mässigung  und  Bescheidung  bei  so  hoher  Kraft  ist  es,  was 
ihn  zum  ewigen  Musterbilde  Jedes  Künstlers  erhebt.  Man  erfülle 
sich  Diit  der  heiligen  Innigkeit  seiner  Weisen,  lasse  sich  durch- 
schiittern  von  der  Riesengewalt  seiner  Massen;  und  dann  untersu- 
che man  den  Ban,  um  sich  zu  überzeugen,  dass  sein  Fortgang  ein 
stets  ruhiger  und  einfacher  ist,  aber  ein  stetig,  unermüdet  und  un- 
erschöpft  vordringender.  So  im  Obigen  (No.  224)  die  Harmoniefolge 


'00  Tonika,  Dominante,  Tonika,  Unterdominante,  Parallele  u.  s.  w. ; 
so  ferner  der  Gang  des  Basses,  die  einfachste  natürlichste  Weise, 
eine  ruhig  fliessetide  Stimme  über  die  von  der  Modulation  indizirten 
basstöne  zu  ziehii;  so  endlich  die  Oberstimmen,  welche  nur  dem 
Verlangen  des  Basses  zu  gehorchen  und  gleichsam  unabsichtlich  in 
eignen  Gesang  gezogen  scheinen. 

Man  könnte  von  einem  solchen  Werke  die  erste  Intention  und 
damit  das  Ganze  verwerfen,  z.  B.  jene  Weise  der  Bassstimme  und 
die  .Antwort  der  Oberstimmen  nicht  zusagend  oder  bedeutend  genug 
u.  s.  w.  finden.  Hat  man  aber  den  ersten  Antrieb,  die  ersten  Ge- 
bilde gelten  lassen,  so  folgt  das  Weitere  in  einer  solchen  Kraft  der 
Folgerichtigkeit,  in  so  reiner  Vernünftigkeit,  dass  es  sich  gleich- 
sam mit  Nalurnothwendigkeit  durchsetzt  und  man  schwerlich  ge- 
gründeten Anlass  findet,  irgendwo  abzulenken , — wenn  gleich  man 
[wie  schon  oft  gesagt)  zugeben  muss,  dass  auf  jedem  Punkte  man- 
cherlei andre  Wendungen  und  Wege  möglich  wären. 

Bedenken  wir  nun,  dass  diese  Komposition  keineswegs  eines 
der  wichtigsten,  aus  tiefer  oder  umfassender  Idee  und  Anregung 
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hervorgegaiigneii  Werke  Bach’s,  sondern  eben  nur  eine  der  vielen 
Dienstleistungen  ist,  die  er  seiner  Kunst  und  seinem  Amt  erwiesen 
hat;  so  erkennen  wir  erst  mit  voller  l'eberzeugung  und  Freudig- 
keit die  Maulit 

des  Prinzipes  Bauh’scher  Komposition, 

das  aber 

das  Prinzip  aller  Meister 
jeder  Kunst  und  jeder  Zeit,  und  dasjenige 
unsrer  Kompositionslehre 

von  ihrem  ersten  Schritt  an  bis  zu  Ende  ist,  die  Grund, 
regel,  welche  wir  in  tausend  Anwendungen  unverändert  und  un- 
erlässlich dem  Jünger  vorgchalten  haben.  Jedes  wahre  Kunstwerk 
ist  im  Geheim  eine  streng-  logische,  wenn  auch  nicht  voll- 
ständig ausgesprochne  Gedankenfolge.  Aber  die  Gedanken  treten  vor 
den  Geist  des  Künstlers  nicht  in  Begriirsforni , sondern  in  Fleisch 
und  Blut  gehören  als  lebendige  Gestalten;  er  schaut  und 
empündet  sie,  er  schaut  und  emptindet  durch  sie,  — und  erst  wenn 
er  sie  geboren  und  ausser  sich  hingestellt  hat,  kann  er  sich  be- 
griflsmässig  ihrer  bewusst  werden  oder  auch  sie  in  ihrer  Unmittel- 
barkeit vor  sich  bestehn  lassen.  Immer  aber  bleibt  dieses  — verhüll- 
tere oder  olTenbare  Bewusstsein  des  Künstlers  Leiterin  und  es  muss 
und  kann  erzogen,  gestärkt,  vielseitigst  entwickelt  werden,  — das 
ist  das  einzige  Geschäft  der  Kunstlehre. 

Aber  eben  diese  Doppelnatur  des  Kunstwerks  und  der  Kunst 
selbst , — dass  sie  eigne  lebendige  Gestalt  und  doch  wiederum  nur 
Aeusserung  eines  geheimen  Wesens  in  ihrem  Innern  — dass  sie  freies 
Eigenthuni  des  Künstlers , und  doch  auch  der  allgemeinen  Vernunft 
und  dadurch  dem  Menschengeschlecht  angehörig  ist:  das  ist  ihr  My- 
sterium und  der  Ursprung  aller  V'erkennung,  deren  tausend  Ver- 
wandlungen und  Aeusserungen  nur  aussprechen,  dass  man  das  Er- 
scheinende, oder  dass  man  den  begrilflichen  Inhalt  als  das  Alleinige 
oder  allein  Wesentliche  angenommen,  die  Zweieinigkeit  der 
Kunst  nicht  begriffen  hat,  und  daher  noch  weniger  im  Stande  war, 
das  Dritte  noch  Hinzukommende  zu  fassen.  — 

Haben  wir  uns  von  der  Lebendigkeit  der  Polyphonie  und  dein 
so  einfachen  und  so  innerlich  vollendeten  Werke  Bacb's  zu  allge- 
meinem Betrachtungen  verlocken  lassen ; so  lenken  wir  mit  einigen 
speziellem  Bemerkungen  wieder  auf  die  Bahn  unmittelbar  künstle- 
rischer Thätigkeit  zurück.  Wir  dürfen  uns  kurz  fassen. 

Jedem  Ton  des  Bach'schcn  Cantus  Grraus  steht  in  der  Grund- 
stimme  ein  Doppelmotiv  von  acht  Tönen  gegenüber.  Wir  fanden  dies 
bei  No.  157  und  158  bedenklich.  Hier  aber  verhütet  schon  der  mit- 
wirkende Gesang  der  Wechselstimmcn , dass  jene  Figur  nicht  blosses 
Tongedrehe  wird. 
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Schon  in  No.  223  Takt  2 und  3,  so  auch  in  No.  224  Takt  7 
und  10,  in  No.  225  und  226  sehn  wir,  gegen  unsern  allen 'Grund- 
satz (S.  105)  den  Cantus  firmus  von  Figuralslimmen  gekreuzt.  Aber 
es  geschieht  überall  in  unverwirrender  Weise.  In  allen  Fällen 
von  No.  224  an  ist  dies  unverkennbar,  in  No.  223  wird  es  durch  die 
Klangverscbiedenheit  der  zwei  voraussetzlich  verschieden  registrirten 
Manuale  begünstigt. 

ln  No.  226  nimmt  der  Cantus  iirnius  einen  eignen  Ausgang. 
Sein  letzter  Ton  fällt  in  einen  Dominantakkord  (oder  eigentlich 
Terzquartakkord)  als  dessen  Quinte.  Der  Akkord  löst  sich  natür- 
lich auf;  die  Quinte  aber  verschwindet,  ohne  an  der  Auflösung  oder 
Fortschreitung  Theil  zu  nehmen ; auch  keine  andre  Stimme  giebt 
den  Ton  c,  zu  dem  die  Quinte  zunächst  hätte  gehn  sollen,  in  der 
rechten  (Oktave  an.  Bach  konnte,  um  diese  Lücke  zu  füllen,  die 
Bassstimme  so  - 

229 

oder  in  ähnlicher  W eise  auf  das  eigentlich  vom  Cantus  firmus  aus 
zu  erwartende  c hinführen.  Er  hat  aber,  ganz  seinem  Princip 
Theil  I,  S.  563)  angemessen,  die  Erhaltung  fliessenden  Stimmgangs 
der  Bedenklichkeit  über  einen  Ton  vorgezogen. 

In  No.  224  springt  der  Bass  vom  zweiten  zum  dritten  Takt 
eine  unbequeme  Septime  hinauf.  Fliessender  wäre  dies 


280 


gewesen ; aber  das  ruhende  Achtel  oder  die  gespannte  harmonische 
Fignr  hätte  dem  Karakter  der  Stimme  widersprochen,  während  der 
fine  unbequeme  Schritt  für  den  folgenden  Takt  die  ebenmässigstc 
Fortführung  des  Basses  erkauft. 


Zweiter  Abschnitt. 

Befreiung  der  Figuraistimmen. 

Schon  bei  der  dritten  Figuralform  in  der  vorigen  Ablheilung, 
z.  B.  in  No.  209  und  215,  führten  wir  die  Stimmen  von  dem 
damals  uns  noch  obliegenden  Motiv  aus  frei  weiter,  wie  es  jeder 
behagte;  nur  dass  wir  nach  den  allgemeinsten  Grundsätzen  auf  das 
Motiv  oder  Theile  desselben  in  rechter  Zeit  zurückkehrlen.  Auch 
den  Zwang  eines  einzigen  Motivs  haben  wir  im  vorigen  Abschnitt 
überwunden. 

Jetzt  dürfen  wir  uns  erlauben,  jede  Stimme  in  voller  Freiheit 
auflreten  und  sich  vollenden  zu  lassen.  Nicht,  dass  wir  ohne  Mo- 
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tiviruDg  schreiben , oder  gar  die  Einheit  jeder  Stimine  und  des  Gan- 
zen aufgeben  wollten.  Wir  wollen  nur  diese  Einheit  nicht  mehr 
in  ein  Paar  Notenformeln  suchen,  sondern  in  der  ganzen  Fühmn); 
des  Satzes  geltend  machen,  nachdem  wir  uns  durch  alle  strengem 
Formen  gewöhnt  haben,  einheitvoll  aus  irgend  einem  gefundnen 
Anfang  zu  entwickeln. 

Den  ersten  Anblick  der  Sache  gewährt  ein  Vorspiel  zu  dem 
Choral:  ,,  Da  Jesus  an  dem  Kreuze  stund“.  Die  Choralmelodie 


veranlasste  diese  Einleitung : 
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Die  ersten  neun  Noten  sind  der  Cantus  firnius  selbst.  Allein 
die  Stimmung  für  den  zarten  und  tiefen  Gesang  des  allen  Kirchen- 
liedes fand  daran  keinen  befriedigenden  Stolf ; die  Melodie  spielte 
sich  auf  die  Quinte  und  die  andern  Stimmen  traten  — nicht  mit 
de«  Motiv  der  ersten , sondern  für  sich  in  einfacher  Weise,  aber 
eriniiemd  an  den  Gang  der  ersten  (mit  dem  verkehrten  Motiv  a) 
auf.  Sobald  der  Haltelon  der  Oberstimme  zur  None  geworden  war, 
musste  die  Auflösung  erfolgen ; und  dies  geschah  wieder  mit  Erin- 
nerung an  den  Anfang  (durch  das  verkehrte  Motiv  und  vollen- 
dete den  zweiten  Takt,  der  sich  im  dritten  in  der  Parallellonart 
wiederholt,  und  durch  die  Wiederholung  von  c den  vierten  Takt 
einleitel.  Was  sollte  nun  folgen?  Das  Nächste  war'  nochmalige 
Wiederholung  des  zweiten  Takts  auf  tieferer  Stufe  gewesen. 
Dies  hätte  nach  .fmoll,  also  in  die  w’illkommne  Dominantenton- 
arl  gebracht ; nur  w ürde  die  dreimalige  Aufluhrung  ermüden. 
Oder  sollte  ein  neuer  Gedanke  folgen?  Gewiss  nicht;  wir  suchen 
unsre  Kraft  niemals  in  der  Häufung  von  Einfällen , sondern  im 
treuen  Halten  und  Ausführeii  des  ersten  Triebes  bis  zu  dessen  Be- 
friedigung. So  führt  die  Sache  seihst  auf  einen  Gang  nach  £, 
den  die  beiden  Oberstimmen  im  Wechselgesang  ausführeii,  der  Bass 
leise  und  untergeordnet  unterstützt.  Hiermit  sind  wir  aber  Schuld- 
ner des  Basses  (S.  103  geworden.  Es  übernimmt  also  der  Tenor 
die  Dominante  (von  E]  als  Halteton , und  der  Bass  tritt  dem  fort- 
sehnden  Gesang  der  Oberstimme  in  seiner  Weise  entgegen,  bis 
auch  der  Tenor  seine  Genuglhunng  erhält,  dem  Aufschwung  der 
Oberstimme  folgt,  und  nun  die  Einleitung  in  einem  doppelten  Quin- 
lenfall  'von  H nach  E nach  A\  in  den  Haupttoii  zurück  und  zum 
Cantus  ßrmus  führt. 

So  gewiss  alle  diese  Ucberlegungen  im  Augenblicke  der  Kom- 
position uicht  klar  vor  dem  Bewusstsein  des  Komponisten  standen: 
so  gewiss  müssen  sie  doch  schon  in  seiner  Seele  gewesen  sein  und 
wenn  auch  unbewusst]  gewaltet  haben;  sonst  hätte  sich  eben  der 
Satz  nicht  so  gebildet.  — Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  mit 
dieser  Einleitung  die  ganze  weitere  Figuration  gegeben  ist.  Bald 
der  Wechselgcsang , bald  der  zweite  Takt,  bald  Motive  des  ersten 
geben  den  Stoff  zu  Zwischensätzen  und  Begleitung  des  Cantus  fir- 
mus;  nur  der  Schluss  regt  etwas  Andres  an,  hierin  dem  Liede 
getreu. 

Hat  nun  der  vorige  Salz  seinen  Stoff  aus  dem  Choral  entlehnt, 
»Iso  immer  noch  bestimmten  Anlass  gehabt;  so  versuchen  wir 
jetzt  eine  Figuration  ohne  alle  äussere  Anknüpfung.  Es  sei 
dazu  der  Choral 
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zunächst  wegen  seiner  Kürze  gewählt;  wir  fassen  ihn  als  feierlirfar 
priesterliche  Fürbitte,  also  als  Gesang  des  Priesters  (natürlich  frei 
von  jeder  liturgischen  Fessel) , der  jenem  Inhalte  gemäss  begl?itet 
sein  will.  Dazu  werden  drei  oder,  je  nachdem  der  künftige 
Satz  sich  enger  oder  weiter  entfaltet , vier  Figuraistimmen  dienen. 
Indem  wir  die  Melodie,  die  Aufgabe  geworden,  vorbereitend  — 
uns  sammelnd  betrachten , tritt  die  gleichmässige  Einrichtung  beider 
Strophen  [a  und  h)  hervor  als  Karnklerzug  des  Ganzen , den 
wir  in  der  Figuration  selbst  gern  festhielten. 

Wollten  wir  nun  unsern  Satz  aus  der  Choralmelodie  selbst 
entwickeln,  so  würde  freilich  jeder  Takt,  z.  B.  der  erste. 


oder  der  zweite. 


oder  vielleicht  noch  besser  der  achte  Takt  uns  brauchbaren  StoO* 
bieten.  Wir  sehn  aber  wohl,  dass  — wenn  ein  so  entwickelter 
Satz  Ausdruck  für  die  Stimmung  des  Chorals  hat,  dies  nicht  in 
den  entlehnten  Paar  Noten , sondern  in  der  Art  ihrer  Verwendung 
liegen  kann.  Daher  geben  wir  jeden  Anklang  auf. 

So  bleibt  also  nur  die  allgemeine  Vorstellung  von  priesterlicher 
Feierlichkeit  — und  die  Tonart  uns  Richtschnur.  Wir  wollen 
vor  allem  das  Stiramgewebe  feierlich  ausbreiten.  Es  fällt  uns  nichts 
Besseres , als  die  einfachste  Weise  dazu  ein ; dies  — 
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könnte  der  Anfang  sein ; es  ist  damit  auch  entschieden , dass  der 
Satz,  den  Cantus  hrmus  mitgerechnet,  ein  fünrstimmiger  sein  wird. 
Warum  setzt  der  Alt  nicht  nach  dem  Beispiel  seines  Vorgängers 
auf  der  nächsten  Stufe,  sondern  eine  Quinte  über  dem  Schlüsse  der 
Vorderstimme  ein?  Um  dem  Stimmgewebe  sogleich  würdige  Aus- 
breitung zu  geben.  Warum  nimmt  der  Diskant  cis?  Weil  c ent- 
weder nach  g-h-d,  das  eben  dagewesen,  oder  — zu  früh 
nach  g-h-d-f  oder  gis-h-d  gedeutet  hätte. 

Allein  die  Tonart  der  Dominante  kann  schwerlich  schon  Jetzt 
geltend  gemacht  werden,  wir  müssen  mit  d-ßs-a-c  zurück- 
lenken. Ohnehin  bieten  die  ersten  Takle  keinen  befriedigenden 
810?,  und  es  könnte  uns  doppelt  fördern,  das  einlenkende  c, 
oder  vielmehr  d-c  bedeutsamer  einzuführen.  Wir  gehn  so  — 


fort;  die  Septime  d-c  hat  zu  dem  ersten  Motiv  [n  in  No.  236) 
ein  neues,  b,  gebracht,  das  sich  bei  ruhiger  Modulation  befestigt, 
während  die  Oberstimme  den  Halteton  beider  Akkorde  übernimmt. 

Jetzt  sind  wir  begründet  und  zu  dem  Bedürfniss  lebhaftem 
Forlschreilens  erweckt.  Nicht  die  durch  f angedeutete  Unlerdomi- 
nante , sondern  deren  Parallele  — 


und  nach  ihr  wieder  der  Hauption  folgen;  beide  Motive,  a und  b 
letzteres  belebter),  vereinen  sich,  und  der  Bass  gehl  in  seiner 
Weise  mit  neuer  Molivirung  einher.  Ist  er  blosse  Begleitung  oder 
wollen  wir  ihn  als  selbständige  Stimme  gellen  lassen?  Schon  der 
Zweifel  zieht  uns  zu  ihm  hin;  auch  vermissen  wir  im  Kreise  der 
Töne  die  zuvor  angeregte  Unterdominante  und  möchten  gern  die 
Richtung  aus  No.  236  nochmals  und  entschiedner  gellend  machen. 
Endlich  haben  wir  an  Einführung  des  Cantus  Hrmus  — er  ist  einer 
böhern  Bassstimme  zugedacht  — zu  denken,  und  dürfen  dies  bei  der 
Ruhe  des  Ganzen  nicht  zu  gleichgültig,  nicht  etwa  auf  einem  ^ - A - </, 
vollführen.  So  fahren  wir  fort. 
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Das  die  Modulation  entscheidende  y niniinl  der  Tenor,  der  Bass 
vollfiihrt  die  anfangs  angeregte  Bewegung , die  Oberstimme  wird 
zurückgedrängt  und  dadurch  endlich  zu  lebhafterer  Gegenbewegung 
erweckt;  das  erste  und  dritte  Motiv  (letzteres  der  Bassgang  aus 
No.  238)  beth.ätigen  sich,  bis  mit  dem  Cantus  6rmus  das  zweite 
liervortritt. 

Wie  soll  der  letzte  Takt  behandelt  werden?  W'isseii  wir  es 
noch  nicht,  so  ist  doch  wenigstens  wünscheiiswerth,  dass  die  Figu- 
ration vor  dem  Strophenschlusse  wieder  im  Gange  sei.  Hierin  lei- 
tet uns  die  dem  Choral  gebührende  Modulation;  auch  sind  wir  ge- 
wiss, dass  die  bisherigen  Motive  genügen  müssen,  und  endlich  war' 
es  wünscheiiswerth,  den  gleichen  .Anfang  der  zweiten  Strophe  auch 
gleich  der  ersten  zu  behandeln.  Sonach  könnte  sich  dieser  Fort- 
gang bilden. 
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Ks  bleibt  kaum  etwas  darüber  zu  bemerken.  Die  Takte  6 bis 
S sind  «US  No.  239  abgesclirielien  und  nehmen  jetzt  den  Anfang 
'ler  zweiten  Strophe  auf,  wie  zuvor  — mit  Hülfe  der  in  den  Can- 
tus firmus  geschobnen  Taktpause  — den  der  ersten.  Dass  zuletzt 
Jas  erste  Motiv  in  abwärts  gekehrter  Riehtung  zum  Schluss  führt, 
ist  den  ersten  Grundsätzen  des  Periodenbaus  und  dem  ruhevollem 
Gang  dieses  Motivs  gemäss.  Die  .Ausführung , sowie  mancherlei 
aus  ihr  hervortretende  V’erbesserungen  und  kleine  Berichtigungen 
(viele  .Achtelpausen  z.  B.  sind  Idos  um  der  Deutlichkeit  der  Schrift 
willen  gesetzt,!  können  dem  Studirendeii  überlassen  bleiben. 

Ueberlegeii  wir  näher,  welche  Freiheit  aus  dergleichen  Arbei- 
'^n,  gegen  frühere  gehalten,  hervorlritt:  so  findet  sieh,  dass  wir 
im  Grunde  wieder  nul  die  Liedform  — nur  in  polyphoner  und  un- 
endlich reicherer  Weise,  und  nach  der  Natur  polyphoner  Sätze 
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ohne  bestitnmtere  rhythmische  Abschnitte  zurückgekommen  sind. 
Wir  hallen  zwar  am  Cantus  hrmus,  aber  es  lässt  sich  nicht  be- 
haupten, dass  er  noch  das  Wichtigste  oder  Herrschende  sei.  Wir 
trachten  nach  Einheit  der  Entwickelung  in  allen  Stimmen;  aber 
auch  hier  haben  wir  nicht  ein  besondres  Motiv,  odereine  besondre 
Stimme,  sondern  das  Ganze  und  dessen  Einheit  im  Auge. 

So  kann  es  denn  nach  der  Natur  aller  geistigen  und  besonders 
aller  künstlerischen  Thäligkeit,  die  sich  nicht  in  abstrakte  Gränzea 
bannen  lässt,  nicht  belVemdeii,  wenn  dergleichen  Figurationen  vor- 
übergehend noch  bestimmter  den  Liedkarakter  annebmen ; es  ist 
dies  kein  Fehler  der  Form  oder  ihrer  Darstellung  in  der  Lehre, 
sondern  vielmehr  ein  Beweis  ihrer  Vollendung.  Nach  der  Seile 
hin,  wo  eine  Form  in  eine  andre  übergeht,  ist  sie  Frei  und  der 
Geist  in  ihr  vollkommen  seiner  mächtig  geworden.  — Aber  aller- 
dings darf  diese  Befreiung  erst  eintreten,  wenn  das  Strenge  beider 
Formen  vollkommen  begriffen  und  nngeeignet  ist;  wer  umgekehrt 
von  den  in  einander  überflicssendeu  Gränzen  aiifangen  wollte  , würde 
niemals  oder  spät  und  schwer  den  Kern  erreichen. 

Ein  solcher  L'ebergang  in  Salzfomi  lässt  sich  im  Anfänge  des 
folgenden  Tonstücks , eines  Vorspiels  zu  dem  Choral : ,,Wie 

schnell  verstrich,  o Herr  voll  Mild’  und  Huld“,  beobachten. 
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Auch  hier,  wie  in  No.  232,  setzt  die  Überstimme  mit  den  ersten 
Noten  des  Cantus  firinus  ein , ohne  darin  beFriedigeiiden  Anklang  für 
die  Stimmung  des  Chorals  zu  linden.  Daher  schwillt  der  Dreiklang 
zu  einem  Dominantakkorde  (der  L'nlerdominante)  und  die  Septime 
desselben,  in  der  zweiten  Stimme  rein  dargeslellt,  führt  mit  ihrer  Auflö- 
sung weiter.  Im  dritten  Takte  lässt  sich  liedhafte  Wendung  fühlen, 
nnd  im  achten  würde  das  Ganze  als  Liedsatz  förmlich  geschlossen 
haben,  wenn  nicht  vorher  der  Cantus  ürmus  iin  Tenor  (mit 
stärkerer  Pedalrcgistratur)  eingetreten  wäre  und  weiter  führte.  Ihm 
tritt  in  zwei  und  zwei  Stimmen  das  erste  empfindbare  Motiv  («) 
entgegen  und  bezeichnet  noch  deutlicher  den  Wiederanfang,  — also 
den  vorherigen  Schluss. 

Die  Entstehung  des  Ganzen,  — wie  die  erste  Stimme  der 
mächtigem  zweiten  nachgiebt  und  sie  dann,  sich  ihr  höher  anschmie- 
gend, überwindet,  der  Bass  erst  nur  hilft,  dann  in  seiner  Weise  ent- 
schiedner  mitspricht  und  sich  zuletzt,  vor  und  neben  dem  gehaltnen 
Eintritt  des  Chorals  zu  belebterer  Figur  herbeilässt,  — bedarf  keiner 
Erläuterung.  Der  verlängerte  erste  Ton  des  Cantus  firinus  hebt  ihn 
und  bindet  Schluss  und  Wiederanfang  fester. 

Im  Anfang  des  vierten  Taktes  gehn  Ober-  und  Unterstimme 
in  Oktaven.  Sie  wären  leicht  zu  beseitigen  gewesen,  z.  B.  in 
dieser  Weise,  — 


wär’  unerwünschter,  als  die  vorübergehnde  — in  einem  einzigen 
Sechszehntei  empfindbare  Hohlheit  der  Oktaven.  Da  der  zweite 
Bassion,  </,  nur  durchgangen,  gleichsam  nur  im  Vorbeigehn  ange- 
rährt wird,  so  sind  im  Grunde 
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nur  verdeckte  Oktaven  unter  nächslverwandten  Akkorden  vorkai- 
den.  Das  lassen  wir  uns  eher  gefallen,  als  Störung  des  ebenuiässi- 
gen  Bassgangs  in  No.  242,  die  besonders  bei  a so  hart  fällt,  bei  b 
und  c zwar  verbessert  ist , aber  nun  wieder  auf  Kosten  der  zweiten 
Stimme. 

Von  einer  andern  Seile  werden  wir  bald  auf  diesen  Lebergan^ 
der  Figuration  in  Lied  znrückkommen. 


Dritter  Abschnitt. 

BefreiuiiK  des  Cantus  tirnius. 

Es  ist  nicht  länger  zu  übersehn , dass  mit  der  weitem  Enl- 
falluiig  der  Figuralformen  der  ursprüngliche  Karakter  des  Chorals 
immer  mehr  zurückgetreten , aus  dem  Anfangs  zu  Grunde  gelegten 
Choral  ein  ganz  andres,  weit  reicheres  und  bewegteres  TonstücL 
geworden  ist.  Bisweilen  erscheint  der  allerenlschiedensle  Gegen- 
satz der  Choralmelodie  gegen  die  Figuralmasse  als  wesentlicher 
Zug  im  Karakter  des  ganzen  Tonstückes;  so  in  dem  in  No.  224 
bis  227  betrachteten  Bach'scben  Werke.  Bisweilen  ist  der  Cantus 
ßrmus  nur  der  Faden,  an  dem  wir  bei  der  Auswirkung  unsers 
Stimmgewebes  gehalten  haben;  so  in  den  ersten  Figurationen, 
No.  154  u.  a.  Bisweilen  auch  kann  das  Bedürfniss  entstehn , die  Form 
des  Cantus  Hnnus  selbst  nach  unsern  Zwecki  n , nach  dem  Bedürfniss 
und  Sinn  der  Figuration  zu  ändern.  So  haben  wir  S.  118  schon  ge- 
lernt , die  Taktarl  des  Cantus  ßnnus  in  eine  ähnliche  zu  verwandeln, 
und  in  Nu.  239  haben  wir  eigenmächtig  die  erste  Choraislropbe  durch 
eine  Pause  unterbrochen.  Es  war  dabei  nicht  die  Frage,  ob  wir  etwa 
änsserlich  dazu  veranlasst  wären , wie  zu  den  unschuldigen  Taktänder- 
ungen  in  No.  175,  178;  unsre  Figuration  führte  darauf  in  sinnge- 
mässer Weise,  und  dies  genügte.  So  endlich  haben  wir  auch  schon 
in  das  innere  Verhältni.ss  des  Cantus  ßrmus  durch  Verlängerung  der 
.Anfangs-  und  Schlusstone  (in  No.  185,  194,  202(  eingegriffen. 

Da  nun  einmal  der  Choralkarakler  aufgegeben  ist,  so  gehn  wir 
jetzt  noch  weiter.  Wo  es  nicht  mehr  auf  diesen  Karakter  ankomml, 
wäre  die  Beibehaltung  seiner  Form  unnützer  Zwang.  Wir  müssen  ihn 
überwinden. 


1.  jdenderttng  der  Taktordmmg. 

Die  minder  wichtigen  Verwandlungen  der  Taktarten  in  andre 
nahverwandte,  z.  B.  des  Viervierteltakts  in  Zwölfachtellakt  [Vicr- 
vierleltakt  in  Triolen  dargestelllj  oder  in  Zweivierteltakl  u.  s.  w-, 
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haben  wir  schon  S.  118  vorausgeiiomnien.  Hier  bleibt  noch  die 
Gnindveränderung  zweitheiliger  oder  viertheiliger  Ordnung  in  drei- 
iheilige  und  umgekehrt  zu  besprechen.  Stillschweigend  haben  wir 
schon  in  No.  223  einen  solchen  Fall  vorübergehn  lassen. 

Soll  eine  vieriheilige  Melodie  (wie  die  meisten  Choralraelo- 
dien  bekanntlich  sind]  in  dreitheilige  Ordnung  gebracht  werden , so 
kann  dies  nicht  durch  unmittelbare  Umschreibung  geschehn,  wenn 
nicht  aus  Haupttheilen  Nebentheile  werden  sollen  und  umgekehrt. 
Wollte  man  so  verfahren,  z.  B.  mit  der  Melodie:  ,,Ieh  singe  dir 
mit  Herz  und  Mund“,  — 


■SO  würden  alle  Accente  verändert  und  die  Melodie  ungeachtet  der 
Ijleichen  Tonfnlge  eine  durchaus  andre. 

Man  hat  vielmehr  zu  erwägen,  dass  die  viertheilige  Ordnung 
eine  zusammengesetzte*,  die  dreitheilige  aber  eine  einfache  ist, 
beide  sich  also  nicht  unmittelbar  neben  einander  stellen  lassen. 
Wir  müssen  daher  die  vieriheilige  Ordnung  zuvor  auf  die  ihr  zu 
Grunde  liegende  zweitheilige  zurückführen,  z.  B.  obige  .Melodie  erst 
m vier  Zweivierteltaklc  bringen.  Nun  haben  wir  Takle  von  zwei 
Thetlen  und  zwei  Noten.  Sollen  diese  dreilheilig  werden,  so  bleibt 
nichts  übrig,  als  auf  die  eine  Note  zwei  Theile,  auf  die  andre  nur 
einen  Theil  zu  rechnen;  und  da  versteht  sich  von  selbst,  dass 
lias  grössere  Gewicht  (die  längere  Dauer)  in  der  Regel  der  ersten 
.Note,  dem  Haupttheile, 


zuertheilt  wird,  — wiewohl  in  besondern  Stimmungen  auch  das 
Entgegengesetzte,  z.  B.  hier  im  Vorübergehn 


wie  später  in  No,  255)  wohl  denkbar  und  zulässig  wäre. 

Wollte  man  aber  zusammengesetzte  Taktordnung  beibehalten, 
so  könnte  aus  der  vier-  und  dreitheiligen  nur  eine  sechstheilige 

* Hierüber  ist  nütbigeDfalls  die  allccin.  Musiklebre,  S.  10t  IT.  ntebzulesen. 
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eiilstelni  (oder  man  niiisslc  auf  die  frühem  blossen  Umschreibungen 
No.  172  zurückkomineii) , die  der  vieriheiligen  noch  angemessener 
wäre,  da  sie  ebenfalls  Haupt-  und  gewesene  Haupllbeile,  stärkere 
und  schwächere  Accente  unterscheidet. 

Sollte  dreilhciiiger  Takt  in  vieriheiligen,  oder  vielmehr  zwei- 
theiligen verwandelt  werden,  so  würden  durchgängig  oder  oft  drei 
Noten  in  einen  zweillieiligen  Takt  zu  bringen  sein ; man  würde 
also,  um  dem  Ilaupttheile  besseres  Gewicht  zu  geben,  in  der  Regel 
die  erste  Note  als  ersten  Takitheil,  die  andern  beiden  als  Glieder 
des  zweiten  Takllhcils  setzen.  Der  Choral:  ,, Einer  ist  König“  z.  B. 


in  Zweivierlcllakl  gebracht , oder — da  die  Darstellung  des  Chorals 
in  so  kleinen  Noten  nicht  seiner  Würde  gemäss  ist  — in  Zweizweitel- 
oder Viervierteltakt  verwandelt  werden. 


Bei  der  grösserii  Belebtheit  des  dreitheiligen  Taktes  und  dem 
grossem  Reize,  den  er  schon  wegen  seiner  Seltenheit  in  der  Cho- 
ralform übt,  ist  diese  \'erwandlung  übrigens  selten. 

Nun  kann  nicht  befremden,  wenn  wir  uns  zuletzt  auch 
2.  Aenderung  der  Tonßtlge 

des  Cantus  Brnius  gestatten,  um  ihn  in  Bewegsanikeil  und  .\usdruck 
dem  Wesen  der  Figuration  anzunälicrn. 

Das  erste  Beispiel  haben  wir  schon  in  No.  ISl  vor  uns  ge- 
habt. Hier 
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tehn  wir  die  dritte  Choralslroplie  mit  den  kleinen  beiläufigen  Aeii- 
derungen  BhcIi’r.  Abweichender  hat  sich  der  Chural  gestaltet , des- 
sen Anfang  No.  237  betrachtet  worden  ist ; seine  erste  Strophe 
'wir  kniipren  unmittelbar  an  No.  237  an] 


c It  a li  c il  c K 


diene  hier  als  zweites  Beispiel , und  zw’ar  ohne  weitere  Erörterung, 
da  dergleichen  gelegentliche  Aenderungen  oder  Ausiuhrungen  des 
Cantus  firmus  der  Stimmung  des  Augenblicks  überlassen  werden 
können  und  im  nächstTolgeiidcn  Abschnitte  nochmals  zur  Erwägung 
kommen.  Anfangs  ist  rathsam,  mit  Zurückhaltung  zu  Werke  zu 
^elio;  und  hierzu  wird  die  Liebe  Tür  die  alten  Kirchenmelodien 
den  theilnehmenden  Jünger  ohnehin  schon  bewegen.  Dann  kommt 
es  wohl  auch , dass  sich  neben  dem  bewegsamer  ausgeföbrten  Can  - 
tus  firmus  die  alte  Weise  in  ihrer  rührenden  Einfalt  wieder  darstellt, 
wie  in  diesem  Vorspiele  zu  ,, Jesus  meine  Zuversicht“ 
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r;tr: 


[tl'.tb 


Hier  berülireii  oder  verschmelzen  sich  wieder  zwei  Formen  der 
Figuration,  die  strenge  und  die  freie  Durclifülirung  der  Choralmelodie. 


Vierter  Abschnitt. 

Mehr-  oder  niiiiderstimmige  Figuration. 

Nachdem  wir  Kraft  und  freie  Bewegung  nach  allen  Seiten  hin 
geübt  haben , kann  es  gleich  wenig  Schwierigkeit  machen , mit  viel 
oder  wenig  Stimmen  zu  arbeiten. 

Vielstimmigkeit  ist  im  Allgemeinen  den  Figuralforniro 
des.swegen  nicht  günstig,  weil  es  in  ihnen  zunächst  auf  iiiögliclisl 
freie  Bewegung  durchaus  gehaltvoller  Stimmen  ankonimt,  nicht 
auf  Massen  zusammengehäufter  Töne.  Nur  in  Orchester-  und  Cbor- 
sätzen,  besonders  in  Doppcichören , kann  man  gegründeten  Anlass 
zu  Vielstimmigkeit  finden;  abgesehn  von  dieser  Anwendung,  die 
wir  erst  im  dritten  und  vierten  Theile  der  Kompositionslehre  zu 
betrachten  haben , wird  Vierstiminigkeit  (also  eine  Stimme  für  den 
Cantus  firmus  und  drei  für  die  Figuration)  oder  höchstens  Fünf- 
stiinmigkeit,  die  wir  schon  ohne  Weiteres  in  No.  236  u.  f. 
versucht  haben,  — dem  Zweck  der  Form  genügen  und  am  gün- 
stigsten sein. 

M inderstim niigkeit  dagegen  kann  für  zartere  Sätze  oder 
besonders  freie  Stimmführung  oft  grosse  Vortheile  bieten. 

Wir  haben  hier  zuerst  einen  Blick  auf  die 
dreistimmige  Figuration 

zu  werfen. 

An  Mitteln , befriedigende  Harmonie  herzu.stellen , kann  es  nicht 
mehr  fehlen.  Wir  wissen  auch  schon  aus  dem  ersten  Buche,  dass 
dreistimmige  Hamioiiie,  um  zu  genügen,  reichere  Ausführung  der 
Stimmen  herbeizieht,  und  dass  bei  weniger  Stimmen  jede  einzelne 
um  so  deutlicher  unterschieden,  um  so  sichrer  und  aiitheilroller 
verfolgt  wird.  Mithin  haben  wir  im  dreistimmigen  Satze  für  eine 
um  so  freiere  oder  genügendere  Führung  der  beiden  Figuralstio- 
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men  zu  sorgen.  Als  Beispiel  diene  dieses  Sälzchcn  für  drei  verschie- 
dene Stimmen  (zwei  Manuale  und  Pedal  auf  der  Orgel)  und  zwar  eine 
schärfere  für  den  Cantus  firmus 


Ein  zweites  Beispiel,  der  Anfang  eines  Präludiums  zu  dem  Cho- 
ral; „Meine  Liebe  bängt  am  Kreuze“,  ebenfalls  für  drei  verschiedne 
Orgelstimmen  — 
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(den  Bass  bal  man  sich , als  Pedal , vorzugsweise  secliszehnfüsng  za 
denken , er  ist  nur  Takt  7 bis  9 klavicnnässig  umgeselzl)  , erinnert 
au  die  mancherlei,  besonders  in  harmonischer  Figurirung  begründelea 
Mittel,  die  uns  zu  weiterer  Ausriihruiig  bereit  sind.  Auch  diese  EUnlei- 
lung  strebt,  wie  die  in  No.  241  betrachtete,  nach  satzrörmiger  .Ab- 
schlicssung,  wie  sie  denn  auch  nach  der  Endigung  des  Cantus  firmns 
den  Schluss  des  Ganzen  macht. 

Eigenthümlicher  stellt  sich  die 

auf  Zweistimmigkeit  zui  iickgerührte  Figuration 
dar,  die  nur  noch  uiicigentlich  diesen  Namen  führt,  da  der  Choralojelo- 
die  nur  eine  einzige,  wenn  gleich  reicher  und  einheitvoll  durchgeführte 
Stimme  gegenüber  steht. 

Ob  und  wo  sich  diese  Form  aus  künstlerischer  Anregung  oder 
Idee  ergeben  könne,  lassen  wir  ganz  unerörlerl.  Ihre  Stelle  verdient 
sie  hier  schon  als  Gränzpimkl  und  als  eine  üebung,  oder  ein  Versuch, 
den  Jeder  gelegentlich  einmal  anstellen  mag. 

Da  der  Cantus  lirmus  nur  von  einer  einzigen  Stimme  unlerstätxt 
wird,  so  ist  man  leicht  geneigt,  ihn  etwas  reicher  anszufdhren,  um 
der  andern  Stimme  zu  Hülfe  zu  kommen  und  beide  nicht  in  zu  schrof* 
fen  Gegensatz  zu  bringen. 

Auf  der  andern  Seite  hat  die  eine  Figuralstinime  fast  allein  für 
Harmonie  und  zugleich  für  belebte  und  folgerechte  Führung 
ihrer  eignen  Melodie  zu  sorgen.  Der  erstere  Zweck  zieht  harmo- 
nische Figuralmotive  herbei.  Du  wir  aber  die  Leerheit  blossen  Ar- 
peggirens  bereits  aus  dem  zweiten  Buche  (Th.  I,  S.  435)  kennen, 
so  werden  wir  gern  auch  diatonische  und  chromatische  Motive  ein- 
mischen,  — und  damit  freilich  in  die  Gefahr  einer  Ton-  und  Moli- 
venhäufung  geratben , leicht  in  den  Fehler  verfallen , die  Figural- 
stimuic  (wie  hier  zu  dem  Choral:  ,, Allein  Gott  in  der  Höh’  sei  Ehr“) 


in  haltloses  Laufwerk  ansnrten  zu  lassen.  Es  wird  also  eines  drit- 
ten ruhigem  Motivs  bedürfen,  um  dem  Ganzen  Halt  und  Gliederong 
zu  geben. 

Betrachten  wir  nun  statt  alles  weitern  Vorbedenkens  sogleich  den 
Anfang  eines  Präludiums  von  Seb.  Bach  (im  zweiten  Hefte  der  Breil- 
kopf-Härtersehen  .Ausgabe]  zu  dem  obigen  Choral. 
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Bach  hal  den  regem  DreivierlelUkl  gewählt  und  den  Cantus 
6rmus  hier  und  da,  doch  sehr  massig,  verziert.  Es  gePällt  zunächst 
die  Schlankheit  und  Elastizität , mit  der  er  seine  Figuralstimnie  ein- 
luhrl,  beim  Eintritt  des  Cantus  Tirmus  heftiger  bewegt,  gleichsam 
hin  lind  her  schüttelt,  und  dann  wieder  in  die  erste  gehaltnere  Weise 
zurückkehrt.  Der  obige  SlolT  genügt  ihm  zu  einer  — die  Wiederho- 
lung ungerechnet  — 63  Takte  langen  Ausführung.  Durch  die  Zwi- 
schenspiele der  Figuraistimme,  aushallende  Schlusstöne  jeder  Strophe 
des  Cantus  Grrnns,  gleichartige  Behandlung  der  einander  entsprechen- 
den Theile,  und  Zurückgehn' auf  den  Anfang  wird  die  ganze  Arbeit 
hindurch  Einheit  und  Klarheit  erhalten.  Oie  Modulation  ist,  wie 
immer  bei  Bach,  einfach  und  kräftig,  immer  auf  das  Nächste  gerichtet 
und  immer  weiter  führend. 

Sehr  ergötzlich  spielt  die  Figuralstimmc  selbst  den  Cantus  Grmus 
vor  (wie  die  übergesetzten  Buchstaben  andeuten),  aber  in  ihrer  Weise 
mit  harmonischen  Beitönen  und  andern  Hülfslönen  harmonisch  und 
melodisch  ausführend.  Festigend  tritt  das  Achlelmotiv  zwischen  die 
Sechszehntel , und  freisinnig  wird  vom  dritten  Takt  an  die  rhythmische 
Urduung  der  ersten  Takte 


umgekehrt  — 


-Tfrrgtfcr 


dadurch  aber  Auftakt  und  L'cbergongsakkord  nett  bezeichnet.  Mit  dem 
tinlrilt  der  Choralslimme  wird  die  Figuraistimme  blosse,  aber  reich 
ood  lebhaft  gestaltete  Begleitung. 

Es  ist  diese,  wie  Jene  frühere  Arbeit  Bach’s  (S.  160)  eine  sei- 
ner  vielen  für  Orgel  und  Kirche ; und  mau  könnte  nicht  sagen,  dass 
ne  zu  seinen  tiefsten , liefeiiipfundenslen  gehört.  Um  so  mehr  ist 
an  ihr,  wie  an  jener  die  Kraft  des  Grundsatzes  zu  beobachten 
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und  zu  wägen,  der  den  Meister  zu  solcher  durchgängigen  Tüchtigkeit 
gefordert  bat. 


Funfler  Abschnitt. 

Ueberg;«iig  der  Chornlligiiratioii  in  andre  Formen. 

Wir  hoben  uns  bereits  S.  174  sagen  müssen,  dass  unsre  höliern 
Figuralformen  im  Grunde  schon  aurgehört  haben,  dem  Cboral- 
geschlechl  anzugehören.  Der  Choral  ist  geistlicher  Volksgesang,  als 
solcher  nothwendig  einrach,  ruhig,  ja  gicichmässig  rhythmisirt,  auf  die 
nöthigen  Töne  beschränkt,  nicht  geneigt  zu  umschweifenden  Melodie- 
hewegungen.  Wie  weit  sind  wir  jetzt  von  dieser  Einfachheit  entfernt! 
Unsre  Stimmen  sind  nicht  mehr  einfacher  auf  das  W’csentlichste 
und  Allgemeine  gerichteter  Ausdruck  der  allgemeinen  V'olksslinime; 
sic  sind  besondre,  in  das  Einzelne  gezeichnete  Aeusserungen  so  viel 
vcrschiedner  Personen  gleichsam,  wie  wir  Stimmen  haben.  Oer 
Choral,  die  Volksweise,  liegt  zum  Grunde.  Aber  es  ist  nicht  mehr 
der  Choral,  sondern  die  Aeusserung  verschiedner  Individualitäten  oder 
Stimmen,  die  sich  über  ihn , oder  neben  ihm  in  ihrer  Weise  ver- 
nehmen lassen. 

Von  hier  erklären  sich  mancherlei  anderswohin,  auf  andre  Kunst- 
formen hinführende  Figurationen,  von  denen  wir  ein  Paar  Beispiele  zu 
geben  haben.  Ihre  vollständige  Aufzählung  ist  unnöthig  und,  da  immer 
neue  gebildet  werden  können,  unmöglich. 

Das  erste  ist  der  von  Seb.  Bach  (ans  dem  zweiten  Hefte  der 
Breitkopf-Härtel' sehen  Ausgabe)  dargestellte  Choral:  ,,Wer  nur  den 
lieben  Gott  lässt  walten“  *. 


*'Anch  in  der  vom  Verf.  bei  Chaltier  in  Berlin  herausgegebnen  „Aoiwahl  as> 
S.  Bach’s  Klavierkompositionen  (2te  Ausgabe)  znr  ersten  Bekanntsehalt  mit  den 
Meister“  anfgenommen. 
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Man  sieht  hier  den  Cantus  firmus  reicher  ausgeiiihrt,  als  in 
den  frühem  Bach'schen  Beispielen;  aus  dem  allgemeinen  Choral, 
den  die  Buchstaben  andeuten , ist  ein  in  mancherlei  besondern 
Wendungen  und  Fühlungen  dahingehendes  Lied  geworden,  das 
sich  übrigens  im  zweiten  Theil  auf  das  edelste  und  anmuthvollste 
erhebt;  man  meint  ein  einsam  Abendlied  ans  bewegter  Seele  zu 
vernehmen.  Die  andern  Stimmen  dienen  blos,  aber  in  mitlheilneh- 
inender  Weise  zu  eigner  Kantilene  erhoben. 

Neben  diesem  muss  zu  dieser  und  der  vorigen  Form  noch  ein 
Meisterwerk  Seb.  Bach’s  genannt  werden , sein  Vorspiel  zu  dem 
Choral:  „Das  alte  Jahr  vergangen  ist“. 


aus  dem  vierten  Hefte  der  Brcilkopf-Härlerschcii  Sainniliing 


Hier  hat  sich  der  Choral  in  den  freiesten , ausgeführtesten  und 
empRoduiigsvollsten  Gesang,  z:im  Ausdruck  — nicht  mehr  eines 
allgemeinen  Zustandes , sondern  einer  ganz  besondern , eigen  ge- 
fassten Stimmung  verwandelt;  es  sind  Gefühle,  Vorstellungen,  die 
nicht  mehr  innerhalb  des  allen  Chorals  liegen , sondern  in  einem 
eigeuthümlichen  Wesen  durch  den  Inhalt  des  frommen  Liedes  an- 
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fipregl,  odrr  — da  niid  dort  her  erweckt  auf  die  liehe  bekannte 
Weiae  hingelenkl  und  an  ihr  zusammengerührl , gestaltet  worden 
sind.  Die  Chnralinelodie  herrscht  durchaus,  und  ungeachtet  ihrer 
Verwandlung  sind  die  Sirophenschlüsse  noch  fühlbar  (sogar  durch 
Kuhezeichen  angedeutet),  ja  es  macht  sich  nach  der  ersten  Strophe 
noch  ein  Zwischenspiel  in  gewohnter  kirchlicher  Weise  herbei. 
Die  andern  Stimmen,  obgleich  jede  karaklervnll  und  melodisch  aos- 
gehildel,  ordnen  sich  als  Begleitung  unter. 

Merkenswerth  ist , wie  Bach  auch  hier  vom  Nhchslnölbigen 
ansgehl,  und  vom  Kinfachslen  beginnend  bis  zu  dem  vollsten  und 
reichslen  Ausdruck  seiner  Idee  forlschreilet  mit  nimmer  nachlassen- 
der Treue  und  Kraft.  Die  erste  Begicitungsstimme  schleicht  still 
herbei,  gleichsam  zwischen  dem  trübem  h von  Omoll  und  dem  rei- 
nem, zarlern  dorischen  h ungewiss,  — oder  auch  nur  durch  den 
nachhängeiiden  heimlichen  Sinn,  der  sich  durch  das  Ganze  aus- 
spricht,  in  die  chromatische  Weise  gebracht.  Diese  Weise  — wie 
sie  nun  auch  in  die  Seele  des  Komponisten  gekommen  sei  — wird 
das  durchaus  bis  zu  Ende  herrschende  Begleilungsniotiv,  ob- 
wohl schon  in  der  ersten  Strophe  sich  ein  blühender  Leben  im 
Alt  regt.  In  der  drillen  Strophe  dringt  das  chromatische  Motiv 
sogar  in  die  Hauptslininie ; — und  nun  sehe  man,  wie  sich  dage- 
gen der  Tenor  aus  der  unzusagenden  Tiefe  überschwenglich 
aufschwingt,  und  von  da  an  das  Ganze  wie  neu  durchgeistel  ist!  — 
Derselbe  Sinn  spricht  hier  in  freierer  reicherer  Weise,  den  wir 
schon  im  ersten  Theile,  S.  559,  au  der  Barh’.schen  Tenorführuiig  in 
beschränkterer  Form  naehgewiesen  haben.  — 

Es  wird  dem  Schüler  von  grossem  Nutzen  sein , sich  in 
solcher  — man  könnte  sagen:  den  Choral  auslegenden 

VV'eisc  zu  versuchen ; dies  kann  in  Hinsicht  auf  edlere  Ausführung 
der  Melodie  höchst  lördernd,  muss  schon  um  des  nächsten  Kesullats. 
um  des  neuen  Werks  willen,  das  damit  gewonnen  wird , erfreulich 
w erden.  Nur  bedenke  man , dass  hier  nicht  mehr  Grundformen  vor 
uns  stehen,  sondern  abgeleitete  und  Uebcrgaiigsbildungeii , die  zwi- 
schen einer  und  der  andern  Grundform  mitten  iiine  stehen.  Hierin 
spricht  sich  sogleich  individueller  Karakler  aus,  der  denn  auch 
eigne  Stimmung  fodcrl.  Wenn  wir  daher  bei  allen  allgemeinem  For- 
men darauf  dringen , dass  der  Schüler  nicht  zu  ängstlich  auf  besotidrc 
Stimmung  warte , sondern  die  .Aufgabe  in  vervielfältigten  Arbeiten 
nach  allen  Seiten  und  Stimmungen  hin  ausbeute : so  rathen  wir  hier, 
dass  er  nicht  ohne  besoiidre  Vorliebe  für  einen  Choral  und  keinen- 
falls  ohne  besondre  Anregung  und  Stimmung  an  das  Werk  gehe  *. 

* Hierzu  der  Anhang  E. 
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R Uckblick. 

Fassen  wir  jetzt  einmal  zusammen , was  uns  in  den  bisheri);en 
Abiheiiungen  geworden  ist : so  sehen  wir 

1 . aus  der  einfacben  Periodenform 

des  ersten  Buebs  eine  Reibe  freier  Liedformen  enlwiekelt,  die  uns 
die  manuigfaebstou  und  reicbslcn  Aufgaben  bieten.  Eben  so  haben  wir 

2.  aus  der  einfachen  Choralbehandlung, 

wie  sie  das  zweite  Buch  lehrte,  die  vielfältigen  und  reichen  For- 
men der  Choralügnration  gewonnen. 

In  den  Liedformen  lag  der  erste  Trieb,  sieh  ahztischliessen, 
daher  wir  bei  dem  Hinansgehn  über  die  Periode  (oder  die  aus  ihr 
unmittelbar  gebildete  Zweitheiligkeit)  schon  empfinden  mnssten,  dass 
hier  für  das  Erste  nur  ein  Aneinanderreiben  verschiedner , ein- 
zeln Tür  sieh  abschliessender  Sätze , nicht  mehr  eine  wahrhaft  einige 
Komposition  erreichbar  sei.  Wenn  wir  uns  später  die  Kraft  und 
Kunst  erworben  haben , verschiedne  Sätze  zwar  selbständig  abzu- 
runden , doch  aber  auch  wieder  zu  verbinden  zu  einem  grossem 
einheilvoll  geschlossiien  Ganzen  : dann  wird  die  Liedform  zu  grössern 
und  reichern  Formen  leiten ; wir  werden  sie  am  ausgebildetsicn 
in  der  Instrumentalmusik  finden. 

In  den  Figurationen  herrschte  der  Trieb,  jede  Stimme  zu  selb- 
ständigem Gesang  auszuhilden ; äusserlich  war  uns  die  Liedform 
^Ifichsam  als  Grundriss  für  den  polyphonen  Slimmbau  gegeben. 
Jener  Grundtrieh  der  Figuration  trat  uns  als  erste  polyphone 
Macht,  als  ein  neues  und  unermesslich  reiches  Element  der  Musik, 
ja  als  Fingerzeig  in  die  höchste  Gestaltenreihe  derselben  nahe.  Wir 
ahnen  schon , dass  die  vielseitigsten  Aeusserungen  dieser  tonkünst- 
leriscben  Macht  uns  in  den  eigentlich  vielstimmigen  Instrnmental- 
und  Vokalformen  entgegentreten  werden , besonders  in  den  letztem, 
in  denen  wirkliche  menschliche  Persönlichkeiten , die  mit  oder  gegen 
einander  auflretenden  Stimmen  des  Singchors,  nicht  blos  die  idealen 
oder  phantastischen  Personen  des  Orchesters  sich  belhätigen. 

Als  verbindendes  Mittelglied  können  wir  hier  schon  eine  Schö- 
pfung Seb.  Bach's  nennen,  um  die  uns  schon  wichtige  Form  der 
Figuration  in  noch  höherer  Anwendung  und  gesteigertem  Werthe  zu 
zeigen.  In  seiner  Motette  (Breitkoprschc  Ausgabe]  über  den  Cho- 
ral: „Jesu  meine  Freude“  wendet  Barh  die  zur  Liedform  zurück- 
gekehrte  Figuration,  wie  wir  sie  in  No.  256  bis  258  gesehn,  auf 
den  Chor  an*.  In  einem  fünfstimmigen  Chor  (zu  den  Worten: 

* Wie  er  aniienvirls , in  der  Motette:  „Singet  dein  Herrn  ein  nenei  Lied“ 
tie  kirchticbe  Form  vom  Chorat  mit  Zwischenipiet  in  einem  doppetchSrigen  Satze 
itintettt;  der  eine  Chor  tragt  den  Chorat  vor,  der  andre  Zwischensätze,  gleich- 
em gesnngne  Zwisekenspicir. 
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,,Trolz  der  Grufl  der  Erden“)  wird  die  ganze  Choralmelodie  durrh- 
geriihrt,  offcnbarlich  in  der  Form,  wie  man  in  der  Kirche  Choral- 
strophen und  Zwischenspiele  mit  einander  wechseln  lässt,  — sogar 
die  gehräuchliche  Form  solcher  Zwischenspiele  andeulend,  das  Ganze 
aber  von  dem  Meister  in  die  hohe  Sphäre  seiner  Glaubensmacht 
und  Heiligung  gehoben.  Oer  Cantus  finniis  liegt  nicht  in  einer  ein- 
zigen Stimme  klar  vor,  sondern  mehr  verhüllt  theils  in  der  ersteni 
theils  zweiten  Stimme.  Das  Ganze  ist  ein  Meisterstück  voll  des 
stärksten,  weiterhin  des  zartinnigsten  Ausdrucks,  von  dem  jede 
Stimme,  Harmonie  und  Rhythmus,  ganz  erfüllt  sind.  Durch  diese 
glaiibenstrotzige,  dann  wieder  innig  und  eigen  bewegte  Sprache 
dringt  vernehmbar  genug  und  doch  wieder  räthselhafl  verborgen  die 
altvertraute  Liedesweise;  und  es  ist  tiefsinnig  und  rührend,  wie 
Beides  sich  im  kirchlichen  Gemüthe  des  ehrwürdigen  Meisters  mit 
der  gewohnten  und  überall  geweihten  änssern  Form  evangelischen 
Gerne! iiegesanges  verband. 

Zuletzt  sei  noch  die  höchste  Anwendung  und  V'e.rherrlichung 
unsrer  Form  dem  cdelstrehenden  Jünger  als  eines  der  Sternbilder  gewie- 
sen, die  unser  Aller  Bahn  leuchten.  Es  ist  der  Einleitungschor  zu  der 
Malthnischen  Passion  von  Seb.  Bach.  Hier  vereinen  sich  im  Wecbscl- 
gesang  zwei  volle  Chore  und  zwei  Orchester  in  der  Klage  um  den  Hei- 
land. Und  w’enn  beide  aus  den  Anfängen  einzelner  Stimmen  zu  der 
Höhe  und  Fülle  ihrer  Tonmacht  angeschwelll  sind  : intonirt  die  heilige 
Zion  über  ihnen,  von  ihnen  emporgetragen,  das  ewige  Lied  unsrer 
Kirche:  ,,0  Lamm  Gottes  unschuldig“. 

Nur  einem  allseitig  ausgebildeten  und  seines  Gegenstandes  vollen 
Geiste  wird  solches  Höchste  gegeben.  Es  nnchahmen  oder  ablernen 
wollen,  ist  ein  entweihendes  und  sich  selber  strafendes  Missverstehen 
der  ganzen  Kunst  und  ihrer  Lehre.  Nur  das  ausdauerndste  und  voll- 
ständig nach  allen  Seiten  geführte  Studium  ist  die  rechte  Ausrüstung, 
die  uns  dann  bei  wahrem  Beruf,  in  rcehter  Stunde , Gelingen  — und 
.sehnsüchtige,  ewig  rastlose  Wünsche  nach  höherm  Vollbringen,  — 
,,Dcnn  wem  gelingt  es!“ — hoffen  lässt.  Dann  wird  jede  alte 
Form  uns  neu  und  jede  neue  uns  gerecht  und  heimisch  sein  in  wahrer 
künstlerischer  Freiheit. 


Zusatz.  Zwisohen.spiele. 


dem 


Es  ist  hier  noch  einer  Gestaltung  kurz  zu  gedenkeii^^ 
Choral 


eigentlich  nicht 


sirli 

pOltesdienstlichen  Gebrauch  nnschliesst,  obvs^l 
zu  den  Kunstforinen  gerechnet  werden  kann 
Zwischenspiele,  mit  denen  der  Organist  in  gottesdienstlic-l! 
Versammlung  die  Strophen  und  V'erse  zu  verbinden,  sowie  <1 
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Vor-  und  Naclispiels,  womil  er  den  Gemeinegesang  zu  uniaclilies- 
sen  pflegt.  Vor-  und  Nachspiel  werden  wohl  auch  in  fester  künstlerischer 
Form  kompooirt  oder  improvisirt , und  gehören  dann  nicht  zu  unsrer 
jetzigen  Betrachtung.  Wir  haben  es  hier  nur  mit  den  , meist  aus  dem 
Stegreife  zu  bildenden  Sätzchen  aus  wenigen  Tönen,  oder  Akkorden, 
oder  Figuren  zu  thun,  mit  denen  der  Organist  eine  Strophe  einzu- 
leiten, oder  auch  dem  Gesang  einen  Ausgang,  gleichsam  einen  Nach- 
klang  zu  geben  bat;  Sätzchen,  die  weder  für  sich,  noch  iiii  Zusam- 
menhänge des  Ganzen  so  feste  Form  annehmen,  dass  man  sie  als 
Knnstwerk  ansehen  dürfte. 

Eben,  weil  sie  nicht  Kunstwerk  von  bestimmt  ausgeprägter  Form 
sind,  sondern  nur  zu  den  Obliegenheiten  des  Organisten  gehören,  ist 
liirr  nur  das  Nölbigste  anzudeulcn  , damit  man  ihre  ErÜndung  an  die 
Kompositionslehre  zu  knüpfen  wisse ; das  Nähere  gehört  in  Anweisun- 
gen für  Organisten*. 

Uer  nächste  Zweck  der  V’’or-  und  Zwischenspiele  ist,  die 
Gemeine  auf  den  Ton  der  bevorstehenden  Strophe  hinzuleiten.  Ilier- 
7.a  gesellt  sich  in  Bezug  auf  die  Zwischenspiele  der  andre  Zweck, 
die  vrrschiednen  Strophen  zu  einem  auch  musikalisch,  tönend  zii- 
»mmenhängenden  Ganzen  'zu  verbinden.  Dies  letztere  ist  in  der 
Th.it  (was  man  auch  gegen  die  — meist  der  Einfachheit,  Harmoiiie- 
fiille  und  Würde  der  Choralstrophen  iinangemessnen  Zwischenspiele 
eiowenden  mag)  in  den  meisten  Fällen  nothwendig.  M.in  würde 
nicht  wohl  leiden,  den  vollen  Gemeinegesang  mit  vollem  Orgclklang 
bei  jeder  Strophe  abbrechen  und  in  eine  Pause  versinken,  ein  einzi- 
ges Lied  in  dreissig  und  mehr  Stücke  (Strophen)  zerbrechen  zu  lassen, 
und  so  alle  Lieder  des  Gottesdienstes.  Wer  dergleichen 
je  in  einer  Kirche  gehört,  kann  es  nicht  billigen , wenigstens  nicht 
als  Regel  gelten  lassen,  und  muss  eine  Portspinnung  des  musikalischen 
Fadens,  war’  es  auch  durch  die  ärmsten  Zwischenspiele,  als 
Kegel  vorziehen.  — Der  dritte  Zweck  der  Zwischenspiele  ist, 
anf  den  Sinn  der  folgenden  Strophe  hinzuieilen , oder  den  der 
vorhergebnden  festzuhalten , die  vorige  Strophe  aasklingen , iiach- 
virken  zu  lassen ; dies  ist  auch  in  Bezug  auf  das  ganze  Lied  der 
Zweck  des  Nachspiels. 

Pur  den  ersten  Zweck  nun  genügt,  den  Ton  anzugeben,  oder 
durch  irgend  eine  Tonfolge  oder  Modulation  auf  den  Ton  hinzuleiten, 
in  dem  die  Gemeine  einsetzen  soll.  Wird  dieser  Ton  durch  die  vorher- 
gehende Harmonie  als  ein  nothwendiger  dargeslellt,  z.  B.  als  die  Auf- 
lösung einer  None,  Septime  oder  Terz  im  Dominanlakkorde : so  muss 
ihn  das  Gefühl  der  Singenden  um  so  sichrer  fassen  können. 


* Vergl.  Türk  von  den  wicbtigtlen  Pfliebten  eines  Orgsniften,  oder  Beckrr 
aber  denietben  Gegenstand. 
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Dem  andern  Zwecke  wird  schon  durch  irgend  eine  einfache  od<T 
in  Terzen  n.  s.  w.  verdoppelte  Tnnfolge,  oder  durch  eine  kleine 
Figur,  oder  eine  kleine  Modulatioti  genügt  werden  können,  die  das 
Ende  der  einen  und  den  Anfang  der  andern  Strophe  verknüpft,  und 
sich  gegen  die  P'ülle  und  Würde  der  Strophen  unterznordnen  hat, 
so  dass  der  vollere  Eiiilrilt  der  Orgel  auch  zugleich  den  Wiederanfaag 
des  Gesanges  bezeichnet. 

Wie  nun  der  erste  Zweck  auf  den  zweiten  führt , so  schliessl  sich 
diesem  der  drille  an.  Mau  wird  die  Zwischensätze  schon  von  selbst 
in  tiiöglichsle  Cebcreiiistinimiing  mit  dem  Sinne  des  Chorals  und  unter 
einander  zu  bringni  suchen , wird  eine  einmal  ergrilTne  Figur  so  lange 
und  so  gut  es  gehn  will  feslhallen,  auch  wohl  — wenn  man  den 
Gcmeiiiegesang  dabei  nur  sicher  fortlcitet  — sie  hier  und  da  Iricbl 
andeutend  in  die  Strophe  bineiiiziehen,  zuletzt  vielleiclit  gar  den 
Choral  oder  die  Sclilussstrophe  unter  stark  hervorgehobnem  Canlns 
Krmus  diirchüguriren. 

Nur  soviel , nur  anzudeuten  war  der  Weg  vom  untersten  Zweck 
bis  zur  hohem,  künstlerischen  Gestaltung  der  Zwischen'  und  Nach- 
spiele. Die  technische  Ziiriislung  ist  in  der  vorangehenden  Lehre  und 
manchem  Nachfolgenden  (z.  0.  der  Lehre  vom  doppelten  Koiitrapookl 
und  Kanon)  gegeben.  Die  Anwendung  und  ihre  l<ebre  gehört  in  die 
praktische  Bildung  der  Organisten. 
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Das  ganze  dritte  Buch  hat,  wenn  wir  seinem  Inhalt  auf  den 
Grand  gehen,  nur  eine  einzige  Grundform,  die  des  Liedes, 
entwickelt.  Das  Lied  — Jie  zu  wirklichem  Kunstwerk  erhobne  Pe- 
riode — wurde  in  maniiigfacher  Weise  dargestelll , besonders  aber  in 
zweierlei  Gestalten : 

erstens  homophon, 
zweitens  polyphon. 

Die  zweite  und  dritte  Ahtheilung , welche  sich  der  letztem  Ge- 
slaltenreihe  widmeten,  erölTiielen  uns  das  neue  und  weite  Reich  der 
Polyphonie.  Aber  sie  fassten  diese  neue  Lrscheinung  nur  in  der  Ver- 
bindung mit  einer  gegebnen,  schon  vorhandnen  Liedform  auf;  an 
einem  Lied,  und  zwar  am  Choral,  hat  sich  bisher  unsre  Polyphouie 
angebalten  und  entwickelt. 

Gleichwohl  haben  wir  bereits  ihre  Kraft  und  Fülle  kennen  ge- 
lernt. Wir  haben  uns  (S.  174]  sagen  müssen,  dass  in  den  hohem  po- 
lyphonen Formen,  die  wir  allmählig  entstehen  sahn,  das  ursprüngliche 
Lied  (die  Choraimciodie)  keineswegs  das  Wichtigste , vielweniger  das 
Alleinwichtige  sei , dass  uns  der  Cantus  firmus  nur  noch  als  Leitfaden, 
und  die  Liedform  mit  ihren  Theilen  und  Strophenabschnilten  nur  noch 
als  Raum  , als  GePäss  gleichsam  für  unsre  Tonströme  dienten.  Ja,  wir 
haben  sogar  erprobt,  unsre  Figurationen  eine  Zeit  lang  — in  den  Ein- 
leitungen und  Zwischensätzen  — für  sich  allein  gewähren  und  gellen 
zu  lassen;  und  waren  hin  und  wieder  (z.  B.  bei  No.  241)  auf  den 
Punkt  gekommen,  wo  eine  Figuration  vor  dem  Eintritte  des  Cantus 
linnus,  also  ohne  Cantus  lirinus  für  sich  allein  hätte  abschliessen 
können. 

Dies  Alles  weiset  auf  unsre  nächste  Aufgabe  hin.  Wir  werfen 
das  gegebne  Lied  weg  und  versuchen,  welche  Kunstformen  sich  ohne 
diesen  Anhalt  ans  der  Figuration  entfalten  lassen.  Dass  wir  dabei  doch 
wieder  an  die  Liedform  berangebracht  werden,  sie  in  neuen  Anwen- 
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düngen  wieder  liervorrufen  , wird  man  leicht  zu  deuten  wissen , wenn 
man  sich  des  schon  früher  über  die  ünmöglichkeit  besliinmtcr  Grenz- 
linien iiii  Kunslleben  Gesaglen  erinnert  und  zurückdeiikt,  wie  alle  unsre 
Gestalten  sich  iin  engsten  Zusaniineiihang  aus  einander  entfallen. 

Nach  dieser  Tendenz  non  heisst  der  Inhalt  des  gegen wärtiiira 
Buchs  die  freie  — von  der  Leitung  und  Fessel  des  Cantus  firaius 
erlöste  — Polyphonie.  In  einem  andern  Sinne  werden  wir  diese  Ue- 
nennung  im  folgenden  Buch  auszulegeii  haben. 

Dass  die  jetzigen , nach  dem  Wesentlichen  und  Uebcrwirgeiidi’n 
als  polyphon  bezeichnelen  Formen  gelegentlich  auch  zu  homopliom-n 
werden,  kann  nach  Obigem  nicht  befremden. 
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Erstf  Abtheilung. 

Die  selbständige  Figuration. 

Wir  haben  in  den  letalen  Abiheilungen  des  vorigen  Buches  Cantus 
Krmns  und  Piguralarbeil  zu  einer  Kunstforni  vereint.  Jetzt  verzichten 
wir  auf  den  Cantus  ßrraus ; die  Figuration  soll  selbständig  und  für  sich 
allein  Kunstwerk  werden.  Wir  müssen  also  vor  allem  untersuchen, 
welcher  Stoff  in  der  Figuration  geboten  ist. 

Thun  wir  dies  vorerst  in  der  oberflächlichsten  Weise,  so  er- 
üeheinl  die  Figuralmasse  als  Verein  von  zwei  oder  mehr  Stimmen,  die 
sich  beweglich  ausgebildet  haben. 

Sodann  sehn  wir,  dass  — wenigstens  bei  vielen  der  bisherigen 
Formen  — ' eine  Stimme  das  Motiv  der  andern  aufnimmt , dass  die 
zweite,  dritte  Stimme  der  vorangegangenen  in  der  Auffassung  des  Mo- 
tivs folgt,  sie  darin  nachahmt. 

Endlich  haben  wir  bereits  S.  99  erkannt,  dass  dieses  von  einer 
Stimme  nach  der  andern  aufgenommene  Motiv  der  Keim  oder  wenig- 
stens der  Anknüpfungspunkt  für  den  Inhalt  jeder  Stimme , das  für  jede 
gewissermaassen  Beslimiute  oder  Gegebne,  gewisserraaassen  ein 
Thema,  nur  noch  ohne  Abschluss  und  desshalb  ohne  Selbständigkeit 
und  feslabgernndeten  Inhalt  ist. 

Diese  drei  Betrachtungen  weisen  in  eben  soviel  Richtungen  unsrer 
nächsten  Tbäligkeit  ein. 


Erster  Abschnitt. 

Die  Figuration  zur  Homophonie  zurückgewendet. 

A.  Einstimmige  Sätze. 

Hallen  wir  blos  das  Aeusserlichste  der  Figuralslimmen  fest , dass 
sie  bewegliche,  tonreiche  Kantilenen  sind,  und  neben  den  melodischen 
auch  harmonische  Elemente,  also  alle  Grundbeslandlheile  eines  Satzes 
in  melodischer  Form  enthalten:  so  tritt  uns  der  Gedanke  nahe,  mit 
einer  einzigen  Figuraistimme  nicht  blos  vielerlei  Gänge,  son- 
dern ganze  Sätze  darzustellen.  Hierüber  bedarf  es  nach  dem  Th.  I, 
Marx,  Konp.-L.  II.  S.  AuO.  13 


Digitized  by  Googic 


194 


Selbständige  Figuration. 


S.  25  u.  f.,  ferner  S.  301  und  S.  420  u.  f.  Gesagten  keiner  weitem 
Auseinandersetzung.  Wir  können  uns  ohnehin  nicht  bergen,  dass  der 
ganze  Versuch  etwas  Unkünstlerisches  an  sich  hat , nämlich  die  eigen- 
willige Beschränkung  auf  ein  nnzulängliches,  nur  durch  mehr  oder 
minder  gezwungne  Wendungen  einigermaassen  befriedigendes  Mittel. 
Daher  wird  man  schwerlich  auf  diesem  Wege  mehr  als  blosse  Uebung 
suchen,  obwohl  in  grossem  Kompositionen  oft  ziemlich  bedenlende 
Partien  als  einstimmige  Figuration  auftreten  können.  Die  einfache 
Tonreihe  kann  einen  so  flüchtigen,  leicht  gaukelnden , gefälligen  nnd 
wiederum  einen  so  reissend  heftigen,  eigensinnigen  Karakler  anneb- 
men,  dass  sie  in  einer  oder  der  andern  Weise  bisweilen  zur  glücklich- 
sten Anknüpfung  oder  Fortleitung  dient.  So  hat  Seb.  Bach  mehrere 
seiner  Orgelfantasien  (ein  Paar  dazwischengeworfeiie  Akkorde  abge- 
rechnet], sowie  die  chromatische  Fantasie  im  Wesentlichen  einstimmig 
eingeleitet. 

Ergiebiger  sind 


B.  Zwei-  und  mehrstimmige  Sätze 
dieser  Art;  mau  muss  sic  sofort  als  fähig  anerkennen,  freies,  unrer- 
kümmcrlcs  Kunstwerk  zu  sein , und  findet  sie  besonders  als  Vorspiele 
und  Studien  sehr  häufig  und  in  verschiedenster  Weise , bald  strenger, 
bald  freier  durchgeführt. 

Auch  sie  können  in  der  Fonn  von  Gängen  oder  nach  den  Grund- 
rissen der  Liedform  zu  abgeschlossenen  Tonstücken  oder  zum  Anfang, 
oder  zu  Theilen  grösserer  Toustücke  verwendet  werden.  Statt  be- 
sondrer Anleitung,  deren  sie  nicht  bedürfen,  folgen  blos  einige  andeu- 
tende Beispiele. 

Sehr  eng  der  Einstimmigkeit  anschliessend  zeigt  sich  dieses 
Präludium 
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ans  dem  wohllemperirten  Klavier , das  sich  ganz  folgerecht  bis  an  das 
Ende  durchsetzt , oder  dieser  Anfang  einer  Orgelfantasie 
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'aus  der  vorgenunntcii  SainmluDg)  der  sieb  in  dieser  selbigen  Weise 
rrich  and  sebön  hätte  bis  zu  Ende  durebrübren  lassen,  wenn  Bacb  nicht 
Doch  Grösseres  im  Sinne  getragen.  Ein  andres  Präludium  aus  dem 
wobltemperirlen  Klavier,  das  dieses  Motiv 


dorchnihrt , bezeichne  die  unterste  Stufe  der  Zweistimmigkeit , sowie 
dieses 


'‘ben  so  beharrlich  durchgesetzte  einen  vierstimmigen  Piguralsatz  vor- 
>lellt  (die  erste  und  zweite  Stimme  sind  olTeubar  aus  einer  entstan- 
den] , in  dem  jede  Stimme  (wie  früher  bei  No.  223)  ihren  eignen 
Gang  geht. 

Wenn  hier  jede  Stimme  in  strengster  Folgerichtigkeit  forlschrei- 
tet,  auch  in  den  vorhergehndeu  Beispielen,  z.  B.  No.  262  und  265, 
wie  bei  unsem  ersten  Choralligurationen  das  Motiv  streng  durclige- 
führt  wird:  so  errätli  man  doch  schon,  dass  auch  die  selbständige 
Figuration,  eben  sowohl  wie  die  Choralfiguration,  grösserer  Frei- 
heit fähig  ist.  Im  naebstehnden  Präludium  aus  dem  wohltemperirlen 
Rlivier,  z.  B. 


13* 
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bepnnt  ein  — vielleicht  liediiiässiger  Satz  mit  eiuer  Reihe  gleicher  No- 
ten in  der  Oberstimme.  Allein  bald  wird  ihre  Glrichrdrmigkeit  dadarch 
unterbrochen , dass  die  andern  Sliinnien  das  Motiv  der  ersten  (a)  aof- 
nehmen  und  sich  so  ein  Satz  bildet,  den  man  fast  polyphon  zu  nennen 
genöthigt  ist,  obwohl  jede  Stimme,  sobald  sie  nicht  das  Motiv  hat,  sich 
sehr  untergeordnet  verhält.  Es  ist  also  (ohne  dass  wir  jetzt  nötbi; 
hätten , auf  den  weitern  Gang  dieses  Satzes  zu  blicken)  hier  wieder 
ein  Ineinandergehen  der  Gränzen  zu  gewahren. 

Und  so  thun  wir  nach  dieser  Richtung  hin  den  letzten  Schritt, 
indem  wir  ein  Lied  selbst  in  polyphoner  Weise  setzen.  Hier  ist  der 
Entwurf  eines  solchen  Satzes,  wie  er  sich  eben  darslellte. 
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Es  ist  klar , dass  wir  hier  einen  förmiiciien  Liedentwurf  vor  uns 
haben,  und  von  eigentlicher  Figuration,  von  hguraliver  Durcbrühruug 
eines  oder  einiger  Motive  gar  nicht  die  Rede  sein  kann.  Gleichwohl 
haben  sich  die  untern  Stimmen  neben  und  mit  der  Hauptmelodie  so  weit 
entwickelt,  dass  man  sie  nicht  für  blosse  Begleilungsstimmen  nehmen 
kann,  vielmehr  gleich  erkennt,  dass  sie  zugleich  mit  der  Hauptmelodie 
and  in  wesentlicher  Einheit  mit  ihr  entstanden  sind,  ln  dieser  Hinsicht 
muss  man  also  den  Salz  polyphon  nennen,  und  mit  denen  in  No.  256 
und  258  in  Parallele  stellen ; nur  dadurch  unterscheidet  er  sich  von 
jenen,  dass  dort  ein  Cantus  lirmus  gegeben  und  nur  beiläufig  verändert 
wurde , während  hier  Alles  erfunden  und  in  Einem  Augenblick  gefasst 
worden  ist. 

Man  errätb , wie  reiche  Früchte  hier  zu  erudten  sind,  wo  zwei 
elastische  Formen,  wie  freies  Lied  und  Figuration  sich  zu  einem  Gan- 
zen vereinen,  ln  der  That  wär'  es  leicht,  eine  ganze  Reihe  von  Mei- 
sterwerken, namentlich  von  Seb.  Bach,  Joseph  Haydn  und  Beethoven, 
atthufiihrcn,  die  dieser  Form  angeboren,  und  sie  bald  in  weiterer 
und  reicherer  Ausführung,  bald  enger  zusaiumeiigebalten  darstellen. 

Nur  übersehe  man  nicht  die  Bedingung,  an  die  das  wahre  Ge- 
lingen geknüpft  ist.  Sie  heisst : 

gleichzeitige  Erfindung  aller  Stimmen  (der  Ober- 
und aller  Unterstiinmen)  wenigstens  ihrem  wesentlichen 
Inhalte  nach, 

wie  der  Entwarf  oben  zeigt.  Bekanntlich  haben  wir  schon  im  ersten 
Buche  die  Mittel  erhalten,  eine  gegebne  Melodie  erst  mit  Akkorden 
zu  versebn,  dann  die  Begleitung  immer  tniivoller  und  figurenreicher 
aoszaführen.  Dies  war  damals  Pördernde  Hebung;  hier  würden  wir 
damit  nicht  zu  lebendiger  Komposition,  sondern  höchstens  zu  einer 
Melodie  mit  gekünstelter  — gedrehter  Begleitung  gelangen,  und 
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die  Begleiluugsliinmen  würden  die  Hauplstimme  eher  stören  und  ver- 
dunkeln , als  unterstützen. 

Die  Ausführung  des  Entwurfs  kann  keine  Schwierigkeit  haben; 
auch  die  Untersuchung,  wie  die  Form  hier  ausgeführt  ist  und  Eins 
auf  das  Andre  geführt  hat,  mag  Jedem  überlassen  bleiben.  Man 
erkennt  leicht,  dass  im  vierten  Takt  ein  Vordersatz  schliessl  und  im 
achten  Takt  eigentlich  der  Schluss  des  ersten  Theils  im  Paralleltonr 
zu  erwarten  gewesen  wäre , oder  doch  die  Neigung  zu  diesem  Schluss 
angeregt  war.  Statt  dessen  schreiten  die  Stimmen  unaufgehalten  wei- 
ter und  schliessen  im  zwölften  Takte,  wenn  auch  unvollkommen,  in 
der  Tonart  der  Dominoiile.  Man  hui  also  im  Grunde  drei  Theile  vor 
sich ; der  erste  Theil  snhiiesst  (oder  will  vielmehr  schliessen)  im  ach- 
ten, der  zweite  im  zwölften  Takt , der  dritte  Theil  wiederholt  weoif;- 
slens  den  Anfang  des  ersten  und  macht  dann  seinen  eignen  Schluss.  Nor 
sind  alle  drei  Theile  enger  als  sonst  an  einander  geschlossen,  and 
räumlich  beschränkt,  wie  Stimmung  und  Motiv  — und  der  Raum  des 
Buches  vorschricben. 

Soviel  von  diesen  Bildungen , die  ihr  Entstehn  der  oberflächlich- 
sten Anschauung  der  flgurativen  Schreibart  verdanken  und  sich  als 
mittlere  Wesen  oder  als  Mischformeu  von  Figuration  und  homopho- 
nem Satze  zu  erkennen  geben.  In  dieser  Eigenschaft  waren  sie  wohl 
geeignet,  den  Uebergang  zur  eigentlichen  Aufgabe  dieses  Buches  zu 
bilden , nicht  aber  erschöpfender  Auseinandersetzung  und  Anleituni; 
bedürftig,  die  vielmehr  aus  dem  zweiten  Buche  des  ersteu  Theils  und 
aus  dem  vorigen  Buche  schon  ziemlich  genügend  vorhanden  ist,  unii 
in  den  nächsten  Abschnitten  vervollständigt  wird. 

Wir  fassen  non  den  zweiten  der  oben  (S.  193)  angedeulelro 
Gesichtspunkte , der  uns  den  uachahmenden  Theil  in  unsem  Figurati- 
onen zur  Hauptsache  macht,  und  kommen  hiermit  auf  die  auf  Nach- 
ahmung gegründeten  Formen. 

Zuvor  Einiges  über  Nachahmung  im  Allgemeinen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Die  NachAhniiiiig. 

Eine  Stimme  ahmt  die  andre  nach,"  wenn  sie  den  Inhalt  der- 
selben mehr  oder  weniger  genau , mehr  oder  weniger  vollständig 
wiederholt.  Dies  ist  im  Allgemeinen  der  Begriff  musikalischer  Nach- 
ahmung. Er  ist  uns  nicht  neu;  wir  haben  schon  in  der  ersten 
Figuralform  (S.  99)  wenigstens  das  kleine  Motiv  von  einer  Stimme 
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znr  aodern  übertragen  und  damit  jede  Stimme  nachahmend  begon- 
nen. In  No.  215  ist,  wenigstens  zu  Anfang,  ein  grösserer  Satz 
der  anfangenden  Stimme  von  den  beiden  nachfolgenden  nachgeahml 
worden;  in  No.  154  hat  sich  gleichsam  zußllig  eine  längere  Nach- 
ahmung zwischen  Alt  und  Tenor  ergeben. 

Was  spricht  sich  nun  in  solcher  Nachahmung  aus? 

Vor  allem  regeres  Interesse  an  dem  nachzuahmenden 
Salze,  die  Kraft  dieses  nachzuahmenden  Motivs  oder  Satzes  oder 
Gangs,  nicht  blos  einmal  und  in  einer  Stimme,  sondern  mehrmals 
und  in  andern  Stimmen  sich  geltend  zu  machen.  Es  ist  aber  hierin 
zugleich 

vorwärts  treibende  Kraft 

enthalten , die  bei  festem  Halten  an  einem  ergrifleiien  Satze  zugleich 
energisch  und  stimmicbendig  forlscbreileu  heisst.  Denn  natürlich 
wird  (wie  wir  schon  aus  der  Choralfiguration  wissen)  in  einem  auf 
Nachahmung  gerichteten  Satze  die  erste  Stimme  bei  dem  Eintritt 
der  nachahmenden  zweiten,  und  diese  bei  dem  Eintrill  der  dritten 
nicht  abbrechen  (dann  hätten  wir  nicht  nachahmende,  sondern  nur 
einander  ablösende  Stimmen,  deren  jede  dasselbe  vorlrüge,  und 
der  Satz  bliebe  dem  Wesen  nach  einstimmig) , sondern  mit  den 
neu  zntrelenden  gemeinsam  weiter  wirken. 

Die  nächste  Folge  davon  ist,  wie  wir  ebenfalls  schon  an  der 
Choralhguralion  erfahren  haben,  regeres  und  mannigfacheres  Leben 
in  jeder  Stimme  und  im  Ganzen;  eine  Stimme  ergreift  den  nacb- 
znahmenden  Satz,  die  andre,  die  ihn  zuvor  gehabt,  schreitet  in 
ihrem  Gange  weiter,  stellt  also  dem  erstem  Salz  oder  Gang  einen 
aodern,  — 

einen  Gegensatz 

ftegeniiber,  und  beide  oder  alle  Stimmen  befinden  sich  in  der  leben- 
digsten Wechsel-  und  Gegenwirkung.  Da  aber  der  nachzuahmende 
Satz  jeder  der  Stimmen  zukoinml,  so  herrscht  wieder  bei  all  dieser 
l^rreglheit  — soweit  die  Nachahmung  geht,  in  den  naebahmenden 
Stimmen  eine  Einmülhigkeil,  und  im  Ganzen  eine  Einheit, 
die  bei  ähnlichem  Reichthum  der  Homophonie  nicht  erreichbar,  nicht 
mit  gleicher  Erregtheit  vereinbar  sein  kann. 

So  Baden  wir  also  in  der  früher  gleichsam  zufällig  ergrilTnen 
Form  der  Nachahmung  Stoff  zu  neuen  Tongebilden.  Sie  wer- 
den polyphoner  Natur  sein,  da  wie  gesagt  jede  Stimme  bei  dem 
Eintritt  der  folgenden  nachahmenden  weiter  gehl.  Ein  Theil  dieser 
neuen  Tongebilde  wird  der  Figuration  angeboren , ein  andrer  unter 
eignen  Benennungen  in  den  folgenden  Abtheilungen  zur  Sprache 
kommen.  Bisweilen  werden  wir  sogar  — wenigstens  mit  einem 
Theil  dieser  im  Ganzen  polyphonen  Bildungen  wieder  zur  Homo- 
phonie znrückkehren. 
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sebn  wir  bei  a eiae  ziemlich  genaue  Nachahmung  des  mit  be- 
zeichneten  Sätzchens;  nur  die  kleine  Sexte  ist  zur  grossen  gewor- 
den, oder  — um  den  Hunslaiisdruck  zu  gebrauchen  — durch  eine 
;;ro$se  Sexte  beantwortet,  so  wie  der  darauf  folgende  Halbton 
durch  einen  ganzen  Ton.  Die  zweite  Nachahmung,  h,  ist  viel 
freier;  die  beiden  Halbtöne  zu  Anfang  sind  in  der  nachabmenden 
Stimme  Ganzlöne  geworden,  die  Quart  eine  Terz  u.  s.  w. 


3.  Stufe  der  Nachahmung. 

Die  nachahmende  Stiiiiinc  kann  auf  derselben  Stufe  und  in  der- 
selben Oktave,  das  heisst:  im  Einklänge  (No.  265  n) , oder  auf 
derselben  Stufe  in  einer  andern  Oktave  (z.  B.  No.  265  b in  der 
liefern  Oktave) , oder  auf  irgend  einem  höhern  oder  tiefem  Intervall, 
z.  B.  auf  der  untern  (unter  dem  Anfang  der  vorangehenden  Stimme 
liegenden)  Quarte,  w'ie  No.  265  e,  oder  auf  der  untern  Sekunde, 
wie  No.  266  a,  oder  Unterquinte,  wie  No.  266  b,  auflrelen. 
Ahmt  mehr  als  eine  Stimme  nach,  so  kann  die  eine  auf  dieser, 
die  andre  auf  einer  andern  Stufe  einsetzen.  Hier  z.  B. 


:67 


sebn  wir  einen  dreistimmigen  Salz,  in  dem  die  zweite  Stimme  den 
Anfang  der  ersten  (zr)  bei  h auf  derselben  Stufe  streng,  die  dritte 
Stimme  aber  bei  c auf  der  obern  Sekunde  frei  nacbalimt ; aus  der 
Quarte  ist  eine  Quinte,  aus  der  Quinte  eine  Sexte  geworden. 

Hiernach  unterscheidet  man 

die  Nachahmung  im  Einklang, 
die  Nachahmung  in  der  Ober-  oder  Unter-Oktave, 
die  Nachahmung  in  der  obern  oder  untern,  grossen 
oder  kleinen  Sekunde, 

Terz,  Quarte,  Quinte  u.  s.  w.,  endlich  die  gemischte 
•Nachahmung,  in  der  die  nachabmenden  Stimmen  (wie  No.  267) 
in  verschiednen  Intervallen  einireten.  Es  kann  Niemandem  schwer 
fallen,  sich  für  alle  diese  genannten  und, ungenannten  Eälle  Beispiele 
zo  verfassen ; wir  dürfen  ihnen  daher  hier  keinen  grossem  Raum 
gewähren. 
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4.  Form  der  Nachahmung. 


Die  Nachahmung;  kann  die  Richtung  der  vorangehenden  Slimmr 
beTolgen , oder  den  Salz  in  verkehrter  Richtung  — nach  dem  Runst- 
ausdruck: in  der  V’crkehrung  (Tli.  i,  S.  34]  wiedergeben.  Das 
Erslere  ist  in  allen  vorstehenden  Sätzen  der  Fall , das  Letztere 
sehen  wir  an  einem  flüchtigen  Beispiele  hier. 


Der  Satz  a der  ersten  Stimme  w'ird  von  der  zweiten  bei  b 
auf  der  kleinen  Unlersexte  nachgeahmt,  und  zwar  streng,  jeder 
Schritt  in  gleicher  Grösse,  — aber  verkehrt,  jeder  Schritt,  der  in 
der  Oberstimme  hinaurging,  wird  in  der  nachahmenden  Unterstimme 
abwärts  getban , und  jeder  hinabgehende  aufwärts.  Natürlich  kann 
auch  die  verkehrte  Nachahmung  frei,  und  zwar  mehr  oder  weniger 
frei  ausgeführt  werden ; wir  hätten  z.  B.  den  obigen  Satz  von  c 
aus  in  der  Verkehrung  und  vom  Einklang  ausgehend  so 


26» 


m 


rir 
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nachahmen  können , wobei  mancherlei  kleine  Abweichungen  statt- 
gefunden. 

Man  hat  sich  in  früherer  Zeit  noch  mit  mancherlei  Arten  der 
Nachahmung  vergnügt  und  zum  Besten  gehabt,  von  denen  wir  eioeo 
Theil  am  rechten  Orte  betrachten , den  andern  Tbeil  aber  als 
unkünstlerische  Spielereien  übergehen.  Zu  erstem  ist  die  Nachab- 
mung  in  der  Vergrössernng  und  Verkleinerung  zu  rechnen, 
die  wir  in  der  Pugenlehre  schätzen  lernen  werden,  zu  letztem  die 
krebsgängige  Nachahmung,  die  den  Satz  rückwärts  (von  der 
letzten  zur  ersten  Note)  wiederholt,  das  heisst:  etwas  ganz  Andres 
in  gezwungner  Weise  daraus  macht,  — und  vieles  Andre,  das  der 
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Liebhaber  solcher  Spielereien  in  Marpurg's  Pagenlebrc  (der  selbst 
ihrer  spottet]  und  bei  altern  Kontrapunktisten  kennen  lernen  kann. 
Wer  seinen  Geist  dem  Wesen  der  Kunst  und  ihrem  ernstlichen  Studi- 
um zuwendet,  findet  weder  Zeit  für  dergleichen  müssiges  Spiel  oder 
l'eschältigen  Müssiggang,  noch  Lust  und  Geschmack  an  der  unkünst- 
lerischen Anwendung  von  Kunstmitteln.  Nicht  einmal  zur  Uebung  sind 
dergleichen  Arbeiten  empfchlenswerth ; es  gehört  nur  Notenschreiber- 
geschick  dazu , einen  Satz  von  hinten  nach  vom  abzuschreiben , und 
der  Gewinn  ist  im  besten  Fall  ein  zufällig  erträglicher,  vielleicht  aber 
auch  übler  neuer  Satz , wofern  man  nicht  schon  den  Anfangssatz  so 
zugedreht  bat,  dass  er  auch  krebsgängig  so  gut  wie  vorher  bestehn 
kann. 

Wir  kennen  nun  die  verschiednen  Arten  der  Nachahmung,  deren 
wir  bedürfen.  Es  muss  Jedem  klar  sein,  dass  sie  alle,  wenn  wir  al- 
lenfalls die  strenge  Nachahmung  einstweilen  ausnehmen,  keine  Schwie- 
rigkeit bieten.  Wer  uns  bis  hierher  gefolgt  ist,  wird  leicht  einen  Satz, 
wie  die  vorstebnden , erfinden,  leicht  den  Punkt  treffen , wo  nach  to- 
nischer und  rhythmischer  Ordnung  eine  Nachahmung  — und  die  Stufe, 
auf  der  sie  cintreten  kann  (gew'öhnlich  kann  auf  mehr  als  einem 
Punkt  und  auf  mehr  als  einer  Stufe  nacligeahnit  werden) , und  eben  so 
leicht  die  vorangehnde  Stimme  neben  der  neueingeirctenen  fortführen. 
Wenige  Versuche  in  jeder  Art  freier  Nachahmung  werden  hiervon 
überzeugen  und  den  Erfolg  der  auf  Nachahmung  gegründeten  Arbeiten 
sichern. 

Ueberhaupt  bemerkt  man,  dass  diese  ganze  Entwickelung  nichts 
eigentlich  Neues  giebt,  sondern  nur  das  zum  Theil  schon  im  ersten 
Buche  (S.  33],  besonders  aber  im  dritten  Dagewesene  in  nähere  Be- 
trachtung und  erweiterte , wichtigere  Anwendung  bringt.  Und  so  dür- 
fen wir  uns  auch  im  Nachfolgenden  kurz  fassen. 

Fragen  wir  zu  diesem  Zwecke  noch  nach  dem  Sinn  der 
verschiedenen  Arten  der  Nachahmung,  so  ergiebt  sich  zunächst  Fol- 
• gendes. 

Die  strengere  Nachahmung  spricht  festeres  und  getreueres  Hal- 
ten am  nachzuahmenden  Satze,  die  freiere  mehr  losgebundnes,  freier 
hinschreitendes  Wesen  aus.  Die  Nachahmung  im  Einklang  und  der 
Oktave  sind  die  einfachsten , anschliessendsten  und  klarsten  in  der 
Wiedergebung  des  Satzes,  die  auf  fremdem  Stufen  lassen  denselben 
minder  deutlich  wieder  hervortreten  , obwohl  sie  an  dem  Orte , wo  sie 
sich  melden,  oft  bequemer  und  natürlicher  eingeführt  werden  können. 
Wir  wollen  auf  alle  Arten  der  Nachahmung  gefasst,  zu  allen  bereit 
sein,  um  stets  die  dem  Ort  und  Sinn  nach  angemessenste  leicht  zu 
ergreifen. 

Anderes  werde  an  Ort  und  Stelle,  w’o  es' sich* darbietet,  be- 
sprochen. Nur  Eins  ist  noch  im  Allgemeinen  vorauszusagen.  Je 
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näher  die  oachahinende  Stimme  der  voningegaiigneD  folgt,  desto 
eifervoller  erscheint  sie;  es  hat  ihr  gleichsam  nicht  länger  Kohr 
gelassen , sie  hat  sich  hastig  anschliesseii  müssen.  Wir  werden  zu  die- 
ser allgemeinen  Bemerkung  mannigfache  Belege  linden  (No.  273  und 
275  z.  B.j  und  mehr  als  eine  Anwendung  davon  machen. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  fVeie  NarlinliiiiiiiiK  zur  Kuiisttrorm  werdend. 

Oben  erschien  uns  (S.  199)  die  Nachahmung  als  Trieb  einer  oder 
mehrerer  Stimmen,  sich  einer  vorangegangnen  Stimme  einmöthig  an- 
zusrhliessen.  Unmittelbare  Folge  davon  ist  natürlich,  dass  der  begon- 
nene Satz  w eiter  forlgelrieben  wird.  Es  können  auf  diese  Weise 
narhahmendc  Gänge  von  zwei  oder  mehr  Stimmen  entstehn,  z.  B. 
hier  — 


ein  dreistimmiger,  dessen  dritte  Stimme  in  der  höhern  Oktave  ein- 
setzt. Es  kann  aber  auch  aus  einer  Nachahmung  ein  Satz,  ein  ge- 
schlossnes  Toustück  gebildet  werden ; und  das  Letztere  ist  nunmehr 
unsre  eigentliche  Aufgabe. 

Was  ist  dabei,  nächst  dem  nachahmenden  Theile  des  Tonstücks 
vor  allem  notliwendig? 

Nothwendig  — oder  wenigstens  mit  höchst  seltnen  Ausnahmen 
zwcckgemäss  ist,  dass  wir  mit  uuserm  Satz  über  die  eigentliche  Nach- 
ahmung hinausgehu , dass  wir  nach  vollbrachter  Nachahmung  noch 
irgend  etwas  den  Satz  Abrundendes  und  Schliessendes  folgen  lassen. 
Der  Grund  ist  leicht  einzuseiin.  Da  die  nachahmeuden  Stimmen  später 
als  die  vorangegangnen  eintreten,  so  müssen  sie,  wenn  sie  den  ganzen 
Inhalt  der  vorangegangnen  wiedergeben , nothwendig  auch  später  fer- 
tig werden,  oder  umgekehrt:  die  früher  eingetretenen  Stimmen  müs- 
sen auch  früher  schliessen.  Folglich  würden  wir  gegen  das  Ende  bin 
immer  weniger  Stimmen  haben  und  zuletzt  nur  mit  einer  einzigen 
schliessen.  Wäre  z.  B.  der  Inhalt  der  ersten  Takle  von  No.  270  nach- 
zuahmen ohne  weitere  Zugabe , so  würde  sich  etwa  dieser  Satz 
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rrgebrn,  dessen  Stimmen  allmählig  wieder  versickerten  und  in  sol- 
cher Weise  niemals  vollkräfligen  Abschluss  bilden  könnten.  Nur  in 
besondem  und  seltnen  Pallen  könnte  solche  Gestaltung  befriedigen. 

Aber  was  soll  nach  vollendeter  Nachahmung  folgen  ? Das 
Nächste,  woran  wir  denken  können,  ist  polyphoner  Satz,  da  er 
schon  angeknüpft  ist.  Wir  führen  die  Stimmen  ßgurativ  weiter  bis 
znm  Schluss,  oder  kommen  noch  ein-  und  mehrmals  auf  Nachahm- 
ungen zurück  und  schliessen  endlich  ßgurativ  oder  auch  in  homopho- 
ner Weise.  Zu  dem  Allen  sind  wir  schon  im  vorigen  Buch  in  Stand 
gesetzt. 

Soviel  über  den  Inhalt  der  neu  zu  erwartenden  Tonstücke.  Wel- 
ches wird  nun  ihre  Form  sein?  Keine  andre,  als  Liedform  oder 
auch  Präludienform;  — wir  kennen  noch  keine  andre.  An  die 
erstere  wenden  wir  uns  zuerst  und  vornehmlich,  da  ihre  bestimmtere 
Abrundung  festen  Anhalt  giebt.  Aus  diesem  Grunde  ziehn  wir  die 
zweitheilige  Liedform  jeder  andern  vor,  bis  sie  von  selbst  in 
die  dreitlieilige  überführt. 

Allein  wir  müssen  voraussciin,  dass  an  scharfe  Ausprägung  dieser 
Form,  wie  die  erste  Abtheilung  des  vorigen  Buchs  sie  gelehrt  hat,  hier 
nicht  zu  denken  ist.  Polyphone  Sätze  widerstreben  (wie  schon  No.  264j 
jener  bestimmten  Gliederung,  die  in  homophonen  Theile  und  Ab- 
.schnilte  so  deutlich  auseinanderhält , weil  cs  ihre  Natur  ist,  dass  sieh 
nicht  eine  Stimme  der  andern  unterordnet,  sondern  jede  in  ihrer  eignen 
Weise  weiter  strebt. 

Die  freien  Piguralsätze  haben  vielmehr  gleich  den  höheni 
Choralfiguralionen  die  Neigung,  ununterbrochen  zu  Ende  zu  geben; 
entweder  zum  letzten  Schluss,  oder  zu  einem  Schlüsse  des  ersten 
Theils,  nach  welchem  eine  zweite  Piguralarbeit  als  zweiter  Theil 
anbebt.  Dies  ist  wenigstens  die  regelmässige  Gestalt  dieser  Sätze, 
denn  sie  folgt  zunächst  ans  ihrer  Natur.  Wenn  man  bisweilen  von 
ihr  abgeht,  ausnahmsweis  Abschnitte  aus  dem  ganzen  Gewebe 
loslöset:  so  ist  dies  eine  Abweichung,  die  ihren  Grund  nur  im  beson- 
dem Inhalt  des  Tonstücks  oder  in  einer  besoudern  Absicht  des  Kompo- 
nisten haben  kann. 

In  einem  oder  dem  andern  Pall  ist  aber  doch  die  Liedform 
vorhanden;  sie  tritt  nur  nicht  so  klar  und  bestimmt  hervor,  wie 
durch  homophone  Abschnitte,  sondern  macht  sich  gleichsam  ins 
Geheim,  verhüllt  von  den  fortstrebenden  Stimmen,  fühlbar  durch 
gleicbmässige  oder  ebenmässige  Modulalionsschritic  und,  besonders 
zu  Anfang,  durch  den  geordnetem  Eintritt  der  nachahnienden 
Stimmen.  Da  wir  hier  nicht  mehr  durch  Rücksichten  auf  einen 
Cantos  firmus  bestimmt  und  gebunden  sind,  so  müssen  wir  um  so 
ernstlicher  und  leichter  auf  dieses  Ebenniaass  halten,  und  es 
nicht  ohne  bestimmten  Grund  aufgeben.  Anfangs  besonders  ist  es 
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ratbsam,  nacli  Gleichmässigkeit  zu  slrebeu  uud  sich  uurcgel- 
mäsaigrr  Bildungen  zu  enthalten,  weil  wir  uns  Formen  nähern,  «o 
ein  nicht  schon  befesligles  rhythmisches  Gefühl  aus  Mangel  an 
äusserm  Anhalt  noch  leichter  irren  und  sich  von  allem  Ebeumaass 
entfernen  könnte. 

Uie  eigentlichen  Figuralformeii , die  sich  auf  freie  Nacbahinuni; 
gründen,  sind  dem  folgenden  Abschnitte  Vorbehalten.  Zuvor  sei 
bemerkt,  dass  schon  ein  blosser  Nachahmungssatz,  war'  er  auch 
nicht  gehaltreicher  als  der  in  No.  270  milgetheilte,  sich  ohne  Wei- 
teres als  Theil  und  zwar  llaupttlieil  eines  Tonstückes  geltend  maclieo 
kann.  Hier  z.  B. 


sehn  wir  zwei  Stimmen  in  Nachahmung  begriffen , aber  bald  io 
homophonen  Satz  übergehn  und  in  dieser  Weise  einen  Vordersati 
oder  Abschnitt  zu  einem  periodischen  Tonstücke  bilden.  Man  muss 
den  Satz  a,  und  dass  er  nachgeahnit  wird,  als  Hauptgedanken  des 
Ganzen  erkennen;  der  Nachsatz  wird  ihn  also  walirschetniirh 
wiederbringen,  — z.  B.  so: 


und  wieder  homophon  den  ersten  Theil  schliesseii.  Nun  ist  der 
Hauptgedanke  befestigt , und  der  zweite  Theil  könnte  sich  wenigstens 
der  Nachahmung  entbinden  und  das  Hauptmotiv  so  — 
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oder  in  irgend  andrer  Weise  weiter  benutzen , würde  aber  gern  zum 
Schlüsse  die  polyphone  und  nachahmende  Weise  aus  No.  272  getreu 
oder  verändert  wiederbriiigeu,  um  mit  dem  Hauptgedanken  zu  schlics- 
sen.  Oder  — wenn  die  ungeachtet  einzelner  Abweichniigen  im 
Ganzen  genaue,  die  lange  Einstimmigkeit  von  No.  272  wiederbriii- 
grnde  Fortführung  iii  No.  273  nicht  gedrängt  genug  auflritt : es  könnte 
so  — 


,-6-  , Aß- 


iisi 


oder  in  ähnlicher  Weise  blos  mit  dem  Kern  des  Nachabmungssatzes 
d in  No.  272)  weiter  gegangen  werden. 

Dergleichen  Mischungen  von  Nachahmungs-  und  homophonen 
Lirdabschnitten  sind  viele  möglich.  Sie  bedürfen  aber  keiner  weitern 
Erläuterung ; man  versuche  sie  und  trachte  nur  dabei  nach  ebenmässi- 
grr  Anordnung  der  verschiednen  Elemente,  wie  sie  aus  den  Grundsät- 
zen über  Liedkomposition  von  selbst  sich  ergiebt. 


Vierter  Abschnitt. 

Die  Ausftllirung  der  IVeien  Nachaliiiiiingsfornieii. 

Wir  kennen  schon  alle  in  ihnen  wirkenden  Elemente  und  Be- 
dingungen und  können  sofort  zur  Anwendung  schreiten. 

Was  ein  solches  Tonstück  hervortreibt,  ist  das  (voraussetzlicliej 
Interesse  an  dem  Salze,  der  nachgeahmt  wird;  sonst  hätte  man  ihn 
nicht  ergriffen  oder  doch  nicht  gleich  wieder  zum  Inhalt  der  folgen- 
den Stimme  gemacht.  Betrachten  wir  die  bisher  zur  Nachah- 
mung gekommenen  Sätze,  z.  B.  den  aus  No.  268  oder  272:  so 
hniien  wir  sie  durchaus  bedeutender,  als  die  früher  behandelten 
Motive,  — schon  weil  sie  ausgedehnter  sind  und  mehrere  Motive 
enthalten  oder  auch  schon  eins,  wie  No.  272,  wiederholen.  Auf  der 
nudern  Seile  Boden  wir  aber  nicht,  dass  sie  abgeschlossne,  für 
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sich  allein  beslehnde  und  gellun^srähige  Sätze  (im  rechten  Sion 
des  Worls],  oder  Perioden  geworden  wären. 

Sollte  eine  zur  Nachahmung  bestimmte  Melodie  nicht  auch  Satz- 
oder Periodenforni  und  Abschliessung  annehinen  können?  — Uhac 
ZweiTel.  Wir  sind  aber  genütliigt,  diese  Fälle  besondrer  Erwägung  in 
den  folgenden  Abtheilungen  vorzubehaltcn. 

Nun  stellt  sieh  unsre  Aufgabe  schärfer  abgegränzt  dar.  Der  Kern 
unsrer  Sätze  wird  also  eine  nicht  salzförmige  oder  periodisclio. 
doch  aber  zu  einer  gewissen  Fülle  und  Ausführung  gediehene  Melodie 
sein.  Wir  können  sie  eine 

gangartige  Melodie 

nennen,  wenn  wir  nur  dabei  bedenken,  dass  unter  Gängen  auch  Kel- 
ten von  Sätzen  begriffen  sind,  sofern  sie  die  periodische  Form 
nicht  angenommen  haben.  Ein  solcher 

gangartiger  Satz 

tritt  nach  der  Natur  aller  Gänge  nicht  als  fest  abgeschlostars 
Wesen  vor  uns,  macht  also  gar  niclit  den  Anspruch,  in  all  seiurn 
Bestandtheilen  und  jedem  seiner  Schrille  festgehallen , nachgeahml 
zu  werden.  V'ieimchr  intcressirt  uns  nur  sein  Benehmen  in 
Ganzen,  und  das  Wichtigste  seines  Inhalts,  oder  was  wir  eben 
an  ihm  als  das  Wichtigste  herausheben,  — also  bisweilen  das  Eine, 
bisweilen  ein  Andres,  bald  ein  grösserer,  bald  kleinerer  Tbeil. 

Daher  eben  haben  w'ir  Ursach  und  Recht,  uns  der  freif" 
Nachahmung,  — und  sogar  der  allerfrciesten  nur  an  das  V'orbild 
erinnernden  (wie  in  No.  273)  zu  bedienqgi.  Jede  Art  von  Nach- 
ahmung, die  eben  zweckmässig  scheint,  zu  gebrauchen,  nur  eioro 
kleinern  Theil  (No.  275)  nachzuahnien,  die  strenge  oder  voll- 
ständigere Nachahmung  aber  nur  nach  jedesmaligem  Gutbefiudeo 
anzuwenden. 

Dieser  Kern  salz  nun,  den  wir  oben  karakterisirt  haben, 
ruft  zuerst  seine  Nachahmung  in  einer  zweiten  oder  mehrern  folgen- 
den Stimmen  hervor,  und  es  knüpft  sich  so  ein  polyphones  Gewebe 
bald  naebahmender , bald  freier  Stimmen  an,  das  sich  der  Liedform 
anschmiegt. 

Wir  beginnen  die  wenigen  crfoderlichen  Versuche  bei  der  gering- 
sten Stimmzahl,  mit 

zweistimmiger  Nachahmung. 

In  No.  272  haben  wir  unter  a den  Kern  eines  Nachahmungssalzes- 
Wir  haben  ihn  nur  dort  nicht  in  polyphoner  Weise  ausgebildet,  son- 
dern der  zweiten  Stimme  gegenüber  die  erste  Stimme  mit  willkübrli- 
eher  Begleitung  fortfahren  lassen.  Jetzt  soll  in  polyphoner  Weise  fort- 
gegangen  werden. 
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Es  hat  sich  wieder  ein  liedtormiger,  im  vierten  Takt  vollständig 
abgeietzter  Vordersatz  gebildet;  der  Fortschritt  gegen  die  rriihern 
Versuche  besteht  nur  in  Beihehnitung  der  polyphonen  zweistimmigen 
Abfassung. 

Statt  blosser  Begleitung  in  No.  272  sehen  wir  im  zweiten  Takt, 
indem  der  Anknüpfungssatz  a von  der  zweiten  Stimme  unter  b (streng) 
nachgeahmt  wird , die  erste  Stiuniie  in  melodischer  Form  weiter  gehn, 
gegen  den  Satz  b mit  einem  eignen  Satze  c,  der  zu  b den  Gegen- 
satz bildet,  auflreten.  Dieser  Gegensatz  (c)  wird  von  der  zweiten 
Stimme  unter  d wieder  (streng)  nachgeabmt.  Da  c dem  ersten  Nach- 
ahmuugssatzc  (6)  gegenübertrat,  so  lag  der  ersten  Stimme  nahe, 
gegen  d wieder  mit  dem  ersten  Satz  (ff)  aufzutreten.  Es  geschieht 
dies  aber  nach  Anleitung  der  Melodie  [d]  und  Modulation  in  freier 
Weise;  — oder,  wenn  man  will : nicht  der  Satz  a oder  b wird  nach- 
geahoit,  sondern  das  Motiv  e zweimal,  bei  /'und  g"  in  freier  Weise, 
bann  schliesst  der  Vordersatz  polyphon,  aber  ohne  weitere  Nacb- 
abmung. 

Die  Modulation  giebt  folgende  Ordnung: 


— 

— 

fr  - - \ 

7 

1 

7 

— 1 

t 

Wir  haben  sie,  deutlicherer  Anschauung  wegen,  auf  die  ur- 
sprüngliche dreitheilige  Taktordnung  zurückgeführt;  und 
nun  sieht  man  folgende  rhythmische  Ordnung : — 

2,2,  — 4 Takte , oder 
2 und  2 Takte 

klar  hervortreten.  Der  Inhalt  und  seine  Anordnung  bestärken  diese 
Ebennässigkeit,  indem  sie  ihr  entsprechen.  Die  ersten  zwei  Takte 
(nach  der  Eintheilung  von  No.  277)  gehören  der  ersten  Sliaime, 
Marx,  Konp.’L.  II.  6.  Aull.  ]4 
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den  folgenden  Abschnitt  von  zwei  Takten  erfällt  und  bezeichnet  der 
Eintritt  der  zweiten,  naclialinienden  Stimme.  Die  letzten  vier  Takir 
werden  durch  das  lebeudigere  Hervortreten  der  ersten  Stimme  vom 
Vorherigen  unterschieden;  in  ihr  gehören  wieder  die  ersten  zwei 
Takle  der  Nachahmung,  die  letzten  unterscheidbar  dem  Schloss  au. 

Wie  sollen  wir  fortfahren?  Da  der  Vordersatz  für  sich  abge- 
schlossen hat,  so  bleibt  nichts  übrig,  als  wieder  von  Neuem  anzu- 
knüpfen, und  dazu  liegt  nichts  näher,  als  der  Hauptsatz  (<;]  des  Vor- 
dersatzes. Diesmal  beginne  die  zweite  Stimme , da  sie  ja  im  poly- 
phonen Satze  gleiches  Recht  mit  der  ersten  hat,  und  das  Ganze  dadurch 
(wie  schon  S.  113  bemerkt)  den  Schein  der  Einförmigkeit  vermeidet. 


Aber  die  erste  kann  nach  der  im  Vordersatz  eingetretnen  gros- 
sem Regsamkeit  nicht  warten ; sie  drängt  sich  früher  heran , auch  die 
zweite  entgegnet  auf  die  Nachahmung  im  zweiten  Takt  in  heftigerer 
Weise.  Auch  der  Schluss  bildet  sich  regsamer;  er  fasst  das  Motiv  A 
aus  No.  276  und  ahmt  es  willkührlich  nach. 

Die  Konstruktion,  wieder  in  der  ursprünglichen  Taklordnung  dar- 
gestellt, ist  hier  folgende: 


mr-i 

L — 

^1 

fr — 1 
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« 
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Wieder  machen  sich  zuerst  zwei  Abschnitte  von  zwei  und  zwei 
Takten  fühlbar;  ihnen  antworten  aber  nicht  zweimal  zwei  Takle  oder 
ein  Abschnitt  von  vier,  sondern  ein  grösserer  Abschnitt  von  sechs 
Takten , oder  — wenn  man  will  — von  vier  und  zwei  Takten.  Hät- 
ten wir  das  Gleichmaass  genauer  beobachten  wollen , so  müsste  mit 
dem  vierten  Takte  von  No.  278  vielleicht  so 
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geschlossen  werden.  Offenbar  hat  uns  der  Lauf  der  Stimmen 
weiter  gelockt;  wir  haben  aber  schon  in  der  einfachen  Liedform 
dergleichen  Verlängerungen  kennen  gelernt,  und  werden  sie  hier 
bei  der  ununterbrochnen  Geschälligkeit  der  Stimmen  noch  weniger 
übel  empfinden. 

Wie  soll  nun  der  zweite  Theil  gebildet  werden? 

Das  Nächstliegende  wäre , wieder  mit  dem  Hauptsatz  und  seiner 
Nachahmung  im  vorigen  Ton  (Gdur)  oder  einem  andern  sich  eben 
darbietenden  anzuknüpfen.  Da  man  annehmen  muss,  dass  der  erste 
Theil  die  Bewegung  gesteigert  bat,  so  wird  die  nachahmende  Stim- 
me sich  früher  vordrängen.  Man  könnte  so  beginnen: 


Hier  bat  sich  in  engerer  Nachahmung  ein  vollkommen  abgeschloss- 
ner  Abschnitt  von  drei  Takten  gebildet.  Wollen  wir  vollkommen 
ebenmässig  fortschreiten  , so  muss  ein  zweiter  gleicher  Abschnitt  fol- 
gen ; dann  können  andre  oder  ein  Gang  gebildet  werden , womit  man 
nach  der  Dominante  des  Haupttons  und  zum  Schlüsse  wahrscheinlich 
auf  den  Hauptsatz  (aus  No.  276)  zurückkäme,  der  auf  einen  Schluss 
im  Hauptton  hinzulenken , vielleicht  auch  ausserdem  nach  den  Antrie- 
ben erregterer  Stimmung  u.  s.  w.  umzubilden , vielleicht  durch  An- 
hänge befriedigender  zu  Ende  zu  führen  wäre. 

Die  Folge  eines  gleichen  Abschnittes  nach  No.  -272  wäre  die 
ebenmässigste , keineswegs  aber  die  einzig  zulässige  Weise.  Vielmehr 
steht  bei  dem  bewegsameru  Karakter  dieser  Bildungen  frei,  diese 
pünktlichere  Ebenmässigkeit  aufzugeben  und  sich,  bei  der  Hast  des 
ganzen  Satzes,  sogleich  aus  dem  zweiten  Abschnitt  ohne  weitern 
Abschluss  in  einen  Gang  hineiuzuwerfen.  Hier  — 

14* 
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ist  eio  solcher  Fortgang  in  der  Anlage.  Oie  Nachahmung  hört 
mit  Takt  2 auf,  nachdem  der  weitcrführende  Gang  schon  angcknüplt 
worden. 

Oder  — wir  kehren  auf  No.  281  zurück  — tragen  wir  etwa 
Bedenken,  den  Hauptsatz  sogleich  wieder  zu  bringen? 


283 


Hier  spricht  der  Anfang  selbst  schon  Unentschlossenheit  ans; 
man  sucht  erst  den  rechten,  und  dadurch  bereitet  man  ihn  vor; 
es  ist  freilich  nichts  Näheres  gefunden  worden , als  eben  der  frühere 
Salz,  nur  in  freierer  Weise,  — auch  die  allen  Glieder  lassen  sich 
fühlen.  Man  hätte  an  das  Motiv  h aus  No.  276  denken  nnd  rooi 
zweiten  Takt  in  No.  283  so 


oder  in  (wie  viell)  andern  Weisen  anfangen  nnd  fortsebreiten 
können.  Je  weiter  wir  kommen,  desto  weniger  ist  an  Erschöpfnag 


Digitized  by  Google 


Ausßlhrung  der  freien  Nachahmungsformen.  213 

der  MiUel  und  Wege  zu  deukeii.  Jetzt  genügen  die  obigen  Finger- 
zeige, der  sechste  Abschnitt  bringt  erweiterte  Konstruktionen. 


Ausgedehntere  Sätze. 

Unser  diesmaliger  SlofT  (No.  276  a)  war  bedeutend  gegen 
frühere  Figuralmolive,  wenn  gleich  noch  ziemlich  eng  begränzt. 
.Allein  nach  denselben  Gesetzen  wurde  sich  auch  der  weiteste  Satz 
bilden  und  behandeln  lassen.  Hier  — 


Hu 

\=r. 

^ _T  W . m 

J i L 

^ — 4 1 

P-«- 



t 

tu: 

- 

steht  ein  weit  ausgedehnterer  gangartiger  Salz  vor  uns,  eine 
Salzkette,  von  der  wir  noch  nicht  einmal  voraussehn,  ob  er 
im  nächsten  dreizehnten  Takt  auch  nur  einen  Halbschluss  machen 
wird;  gebildet  ist  er  durch  einmalige  Wiederholung  des  Motivs  a, 
durch  zweimalige  Wiederholung  des  Motivs  b und  das  aus  letzterer 
sich  Ergebende.  Sei  die  Länge  vielleicht  übertrieben  und  darum 
die  Behandlung  weniger  bequem  und  erfreulich : doch  muss  die 
Burchfübrung  möglich,  ja  sie  könnte  interessant  werden. 

Wollte  man  diesen  Satz  oder  einen  ähnlichen  wählen,  so  käm’ 
es  vor  allen  Dingen  auf  Fortführung  der  ersten  Stimme  während 
der  Nachahmung  der  zweiten  an.  Sie  müsste  sich  nicht  nur  leben- 
dig, sondern  auch  (wie  wir  schon  S.  209  schwach  versucht)  als 
hinlänglich  unterschiedner  und  karaktervoller  Gegensatz  zur 
andern  Stimme  gestalten,  um  durch  ihren  Widerspruch  lebhafte 
Wechsel-  und  Gegenwirkung  beider  Stimmen  und  regeres  Interesse 
des  Ganzen  zu  wecken.  Wir  setzen  nur  einen  Anfang  her,  der 
an  zwölften  Takte  von  No.  285  anknüpfl. 
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und  dessen  Fortgang  man  leicht  finden  wird.  Man  siebt,  dass  der 
Gegensatz  sich  der  zweiten  Stimme  oder  dem  Hauptsatze 
anfangs  eng  ansebmiegt,  dann  sich  durch  abweichende  Richtung,  und 
alsbald  auch  rhythmisch  durch  Gegenstellung  langsamerer  gegen 
schnelle  Noten  unterscheidet,  und  eine  eigne  Melodie  bildet,  die 
gleichwohl  aus  Elementen  des  Hauptsatzes  ersieht. 

Bei  so  weitaussehnden  Sätzen  ist  selten  raihsam,  die  Nach- 
ahmung in  der  Oktave  zu  unternehmen,  weil  die  buchstäbliche 
Wiederholung  leicht  gar  zu  eintönig  (S.  144)  wirkt.  Besser  als 
oben  in  No.  286  hätten  wir  daher,  wenn  auch  in  derselben  Har- 
monie, doch  auf  einem  andern  Intervall, 


oder  noch  besser  gleich  in  einer  andern  Tonart  eingesetzt;  und  da 
wäre  die  der  Dominante  die  nächste. 


wenn  auch  keineswegs  die  einzig  zulässige  gewesen. 
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Man  sieht  indess  voraus,  dass  selbst  bei  glücklicher  ErBndung 
des  Haupt-  und  Gegensatzes  grosse  Ausdehnung  des  erstem  leicht 
zu  ungünstiger  Länge  des  Ganzen  führen  kann.  Daher  ist  besonders 
Aafängem  in  dieser  Form  Beschränkung  im  Hauptsatz  oder  in  der 
Durchführung  zu  rathen.  Auch  die  zweilbeilige  Form  würde  bei 
Behandlung  eines  sehr  langen  Hauptsatzes  nicht  so  günstig  sein,  als 
die  Beschränkung  auf  eine  einzige  periodische  oder  periodenähnliche 
Masse,  da  zwei  Theile  schon  grössere  Ausdehnung  und  mehrmalige 
Benutzung  des  Hauptsatzes  erfodern. 

Ist  es  endlich  doch  notbwendig  oder  beschlossen,  sich  auf  eineu 
so  weiten  Hauptsatz  einzulassen : so  vermeide  man  wenigstens  des- 
sen öftere  vollständige  Durchführung  durch  beide  Stimmen  und 
Znziebung  neuen  fremden  Stoffes,  der  die  Masse  des  Ganzen  noch 
vergrössert. 

Io  solchen  Fällen  genügt  es,  dass  der  vollständige  Hauptsatz  der 
ersten  Durchführung  etwa  zum  Schluss  in  einer  oder  beiden  Stimmen 
(vielleicht  in  abweichender  Weise]  wiederkehrt,  und  im  Uebrigen  mit 
Theilen  desselben  gearbeitet  wird.  Dann  treten  beide  Partien,  in 
denen  der  vollständige  Hauptsatz  wirkt,  als  Hauptpartieii  auf,  und  die 
Ausführung  des  Einzelnen  als  Zwiscbenmasse ; es  kehrt  noch  einmal, 
nur  in  neuer  Weise,  die  dreitheilige  Form,  oder  auch  die  Urgeslalt 
aller  Tonformen : 

Tonika,  Tonleiter,  Tonika, 

Ruhe,  Gang,  Ruhe, 

Erster  Theil,  zw'eiler  Theil,  erster  als  dritter  Theil, 
Hauptsatz,  Satzreihe,  Hauptsatz, 

wieder,  — wie  man  denn  inne  werden  muss,  dass  alle  Formen  ewig 
jene  Grundformen  und  Grundbegriffe,  nur  in  höherer  und  erweiterter 
Gestalt,  wiederholen,  von  denen  wir  zu  Anfang  des  ersten  Tbeils 
S.  23)  ausgegangen  sind;  so  dass 

Ein  Bildungsgesetz 

durch  die  ganze  Formenlehre  geht,  und  die  scharfe  Auffas- 
sung desselben  in  den  ersten,  einfachsten  Gestalten  jeden  folgerech- 
ten Fortschritt,  das  folgerechte  Fortschreiten  die  Aneignung  jeder, 
auch  der  entlegensten  und  zusammengesetztesten  Form  sichert,  wie 
wir  anfangs  (Tb.  1,  S.  8)  verheissen  haben. 
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Fünfter  Abschnitt. 

Drei-  und  luehrstimniige  NaehahmunKHS&tie. 

Das  eij'entlicho  Wesen  aller  auf  freie  Nachahmung  gegriindelen 
Porigen  haben  wir  im  vorigen  Abschnitte,  wenn  auch  in  'engerer 
Ausführung  kennen  gelernt.  Es  w'urde  klar,  dass  der  innere  Trieb  da- 
zu Anthcil  an  einem  Haiiplsalze  sei,  der  durch  sein  Wesen  iin 
Allgemeinen  erweckt  ist,  und  die  zweite  Stimme  zur  Nach- 
ahmung reizt.  Wir  .sagen;  durch  sein  Wesen  im  Allgemeinen. 
Henii  hätte  sich  der  Hauptsatz  als  abgeschlossner  Gedanke  dargestelll, 
der  mit  jedem  Zug  und  Bestandlheil  uiisern  Antheil  gefesselt  und  zur 
Wiederholung  vermocht  hätte:  so  würde  er  Salz-  oder  Periodenform 
angenommen  und  genaue  Wiederholung,  das  heisst  strenge  Nachah- 
mung gefoderl  haben.  Auf  diese  Fälle  lassen  wir  uns  für  jetzt  (S.  208 
noch  nicht  ein. 

Es  folgt  hieraus,  dass  in  der  That  die  ganze  Form  zweistim- 
miger Nachahmung  in  dieser  Hinsicht  zu  einem  leichtern  und 
flüchtigem  Kara  kt  er  geneigt  ist;  schon  die  Minderstimmigkeit 
begünstigt,  wie  wir  aus  Th.  I,  S.  357  wissen,  diese  Neigung,  und 
cs  lag  also  wirklich  im  Wesen  der  Hunstforni  selbst,  wenn  unsre 
bisherigen  Beispiele  insgesaranit  leichtern,  flüchtigem  Karaktcr 
annahmeii.  Nun  wird  allerdings  dieser  Karaktcr  schon  durch  das 
lebendige  Zusammen-  und  Gegeneinanderwirken  zweier  selbständiger 
Stimmen,  durch  den  Grundkarakler  aller  Polyphonie  (S.  143)  wieder 
eine  innere  Haltung  und  Kräftigung  annehnien,  die  homophonen 
Bildungen  im  Allgemeinen  nicht  eigen  sein  kann;  und  wir  wollen 
uns  im  Voraus  bescheiden,  dass  mit  jenem  einen  Zuge  das  Karak- 
terbild  einer  so  vielgestaltigen  Kunstform  nicht  einmal  umrissen, 
vielweniger  ausgeführt  sein  kann,  — wozu  vielmehr  die  folgenden 
Abschnitte  und  Abtheilungen  beizutragen  haben.  Für  jetzt,  und 
namentlich  für  zweistimmige  Nachahmung  dürfen  wir  hei  dieser 
Karaklerisirung  stehn  bleiben.  Denn  wir  können  leicht  sehen,  dass 
zweistimmige  Nachahmung  von  schwererm  Karaktcr  und  langsamerer 
Bewegung,  z.  B.  dieses  Satzes : 


2S9 


sich  entweder  zu  langsam  entfalten  und  für  den  ernstem  Inhalt  zu 
wenig  Tonfülle  haben,  oder  zur  Ausführung  der  Harmonie  auf  zu- 
viel Stimmwindungen,  harmonische  Beitöne  u.  s.  w.  geführt  werden, 
oder  endlich  vollstimmigere  oder  für  sich  ausgeführte  Begleitung 
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Dölhig  haben  würde.  Im  siebenten  Abschnitte  werden  wir  dies 
deotlicher  erkennen. 

Gehn  wir  nun  zu  mehrstimmigen  Nachahmungssälzen  über, 
«0  liegt  es  schon  im  Karakter  der  Mehrstimmigkeit,  dass  auch  bei 
;;leich  angcmessner  Behandlung  und  gleichem  Streben  doch  nicht 
mehr  die  alle  Leichtigkeit  hervorlrelen  kann.  Wenn  wir  auch 
l'ewrgliche  Sätze  wählen,  .so  wird  sich  doch  die  Mndulalinii  schon 
liesshalb  umständlicher  und  l.'ingsamcr  enirnlten,  weil  nach  zwei 
.''timmen  noch  der  Hinlrill  der  drillen  Stimme,  wo  nicht  mehrerer, 
r.u  bewirken  ist.  Betrachten  wir,  um  uns  sogleich  darüber  zu  ver- 
Mäadigeu,  einen  dreistimmigen  Salz  in  der  Anlage. 
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So  bewe^sam  sich  der  Hauptgedanke  (a)  erweisen  möchte,  so 
bewirkt  schon  die  Mehrstimmigkeit  langsameres  Fortschreiten  and 
ein  drei  Takte  langes  Festhalten  an  der  Tonika.  Zugleich  wird, 
während  beide  L'nlerstiminen  ihre  Nachahmung  vollbringen,  die 
erste  zu  weiterer  Ausbildung  ihrer  Kantilene  vermocht;  die  Stim- 
men müssen  weite  Lage  aiinehmen,  um  sich  frei  entfalten  zu  kön- 
nen ; — und  so  ist  in  jeder  Hinsicht  der  Karakter  langsamerer,  wei- 
lender Bewegung  bedingt.  Hätte  man  nochmalige  Einführung  des  Haupt- 
satzes wagen  dürfen?  Selbst  wenn  er  anziehender  wäre,  hätte  es  nicht 
ohne  IJeberladung  des  Ganzen  gesebehn  können.  Man  schritt  also  io 
freier  Polyphonie  weiter  und  w urde  von  dem  Triebe  zur  Nacbahmnn^ 
nur  gereizt,  einen  ganz  andern  Salz  {b)  gelegentlich  nacbzuahnien; 
auch  dem  Gegensätze  desselben  [r]  widerfahrt  dies  bei  </,  jedoch  mit 
einer  Aenderung , um  die  zu  weite  Entfernung  der  Stimmen  zu  min- 
dern. Wenn  nun  nach  vier  Zwischentakten  der  Hauptgedanke  bei  t 
wiederkehrt : so  lässt  schon  dies  kein  ruhiges  V'erweilen  und  Durch- 
führen zu.  Daher  folgt  die  nachahmendc  zweite  Stimme  (bei  f)  schneller, 
drängender;  und  die  erste  giebt  die  Nachahmung  ganz  auf.  Demungr- 
achtet  würde  von  hier  ab  ein  naher  Schluss  zu  erwarten  sein,  wofern 
der  Satz  nicht  über  Recht  und  V'ermögen  ausgedehnt  werden  sollte. 

Noch  eine  Bemerkung  liegt  eben  so  nahe.  Schon  bei  zweistimmi- 
ger Nuchalimung  mussten  wir  vor  zu  weiten  Hauptsätzen  warnen. 
Es  ist  einleuchtend,  dass  die  Scliwierigkeit  und  Ungunst  solcher  Aof- 
gaben  mit  der  Zahl  der  Stimmen  wachsen  muss.  Ein  Satz,  wie  der  io 
No.  2S5 , der  sich  zweistimmig  wohl  noch  behandeln  Hesse , würde 
bei  drei-  oder  vierstimmiger  Behandlung  immer  mehr  Weitläufigkeit 
und  Schwerrälligkcit  in  die  Komposition  bringen,  oder  man  müsste 
seine  wiederholte  Durchführung  und  bald  auch  die  polyphone  Stimm- 
behandlung  aufgeben. 

Hiernach  erkennen  wir,  dass  für  drei-  und  mehrstimmige  Nach- 
ahmung langsamere  Bewegung  und  kürzere  Hauptsätze  die  vorlheil- 
haftern  Aufgaben  sind.  Sic  gewähren  den  Eindruck  und  die  Wirkung 
iiachahmender  Stimmen , ohne  doch  in  zu  grosse  Weitläufigkeit  zu 
verstricken.  Nur  müssen  wir  bisweilen , wie  schon  No.  289  gezeigt 
hat,  dem  Anfang  zu  Hülfe  kommen,  und  hierzu  bietet  sich  der  Aus- 
weg, neben  den  nachahmenden  polyphonen  Stimmen,  die  hier  Haupt- 
stimmen zu  nennen  sind,  noch  eine  oder  mehr  begleitende  oder 
Nebenstimmen  (S.  200]  eintreten  zu  lassen,  die  entweder  in  die- 
ser Weise  bis  zu  Ende  mitwirken,  oder  in  die  Hauptstimmen  über- 
gehn (mit  ihnen  zusammenfallen,  sich  mit  ihnen  vereinigen],  oder 
endlich  selbst  zu  Hauptstimmen  werden  und  an  der  Nachahmung Theil' 
nehmen.  In  dieser  Weise  ist  der  nachstehnde  Entwurf  gemeint. 
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Mil  dem  Moliv  a Irden  drei  Hauplstimmen  (3,  2,  1)  nach 
finander  in  freier  Nachalimung,  und  mit  ihnen  drei  begleitende 
Stimmen  auf.  Im  vierten  Takle  hat  sich  mit  dem  Schluss  der  Nach- 
ahmung ein  Abschnitt  vollendet.  Allein  die  Stimmen  drängen  weiter, 
und  so  begiunt  im  folgenden  Takte  die  Nachahmung  bei  b von  Neuem 
und  zwar  in  veränderter  Weise.  Die  Begleilungsslimmen  scheinen 
vom  dritten  Takt  an  überflüssig,  werden  also  wahrscheinlich,  mit 
Ausnahme  des  Basses,  in  die  Hauplslimmen  übergehn.  Der  Bass  aber 
hat  sich  schon  so  weit  geltend  gemacht , dass  er  mit  Becht  im  achten 
Takle  zur  llauptstimme  wird,  und  an  der  Nachahmung  in  seiner  brei- 
tcrn  und  entscheidenden  Weise  Theil  nimmt.  Daneben  will  auch  ein 
andres  Motiv  (c)  von  den  Stimmen  gehegt  sein.  — Ob  übrigens  die 
Begleitung  später  noch  einmal  eintreten  muss,  steht  dahin. 
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Selbständige  Figuration. 

Betrachleo  wir  einmal  diesen  Sali  wieder  näher  ia  Hinsicht 
seines  rhythmischen  Baues. 

Was  sofort  klar  hervortrilt,  ist  der  erste  Abschnitt  von  vier 
Takten,  dann  der  auf  den  elften  Takt  fallende  Halbscbluss;  das 
Weitere  ist  Anhang.  Wir  haben  also  Abschnitte  von 
4 und  — 7 Takten. 

Wie  ist  diese  Ungleichheit  zu  rechtfertigen  oder  zu  erklären? 


Vorerst  bedenke  man,  dass  der  zwei  Takte  lange  Hauptsatz 
ilas  Ganze  in  Glieder  von  je  zwei  Takten  theilt.  Man  kann  sieb 
den  zum  Grunde  liegenden  Faden  so 


verdeutlichen;  hier  treten  die  die  Glieder  bezeichnenden  Sätze  der 
verschiednen  Stimmen  deutlich  vor  das  Auge,  und  die  dazwischen 
drängenden  Nachahmungen  sind  weggelassen.  Wie  würde  man  non 
diese  Anlage  uach  Anleitung  von  No.  291  vollenden?  Wir  haben 
bis  jetzt 

2 und  2,  2 und  2 Takte; 

zu  dem  letzten  derselben  tritt  in  No.  291  der  Bass  eben  so  ein. 
wie  die  Zwisclienstimmen,  die  wir  oben  (in  No.  290)  ausgelassen 
haben,  und  er  ist  daher  eben  so  weggclasson  worden.  Also  beginnt 
der  folgende  Basstakt  wie  eine  neue  Stimme,  wie  jede  der  in  No.  290 
eingefUhrten  Stimmen,  das  neue  Glied.  Und  dieses  müsste  regel- 
mässig zwei,  oder  besser  vier  Takle  lang  sein;  unser  Entwurf 
wäre  so 


...u3 

zu  vollenden  gewesen,  jene  sieben  Takle  mussten  also  eigentlich 
acht,  das  heisst 

2 und  2 — und  4 


sein.  Dies  wäre  das  vollkommen  Regelmässige  gewesen. 

Allein  eben  durch  die  in  No.  290  und  293  ausgelassnen  Zwi- 
schenstiromen  wird  auch  das  Gefühl  der  zweitaktigen  Glieder  ver- 
dunkelt, Jede  neue  Stimme  bezeichnet  einen  besondern  Takt,  uail 
nur  der  Abschnitt  im  vierten  Takle  Irill  deutlich  hervor.  Von  d* 
an  fühlen  wir  wieder  mehr  die  Takle  als  Glieder;  und  wenn  zu- 
letzt der  Bass  zweimal  das  Hauptmotiv  ergreift,  so  muss  sein  erster 
Eintritt  als  Anfang  des  neuen  letzten  Abschnittes  gelten,  obwohl 


Digilized  by  Google 


Fortbitdun  ff  der  Nachahmunffs formen.  221 


ei|(eiillich  erst  der  folgende  Takt  diesen  Anfang  bringt,  wie  wir 
bei  ,\o.  293  gesehn  haben.  Diese  Tafel 


verüinnlicht  den  ganzen  Prozess  unsrer  Einbildungskraft  mit  dem 
messenden  und  rechnenden  V'erstande. 

Es  geht,  wie  man  sieht,  ein  geheimer  Kalkül,  ein  ge- 
heimes unbewusstes  Nachrechnen  durch  all  unsre  Gebilde 
hiadureb.  Aber  auf  dem  jetzigen  Standpunkt,  — uradrängt,  an- 
gesprochen,  verlockt  von  so  viel  lebendigen  Stimmen,  — dürfen 
wir  den  Kalkül  nicht  laut  werden  lassen,  dürfen  Im  Moment  des 
Schaffens  nichts  davon  wissen , und  darum  eben  Ist  es  so  dringend 
nothwendig  (und  bereits  S.  96  u.  a.  empfohlen) , dass  man  sein 
rhythmisches  Gefühl  befestigt  habe,  ehe  die  jetzigen  Arbeiten  be- 
ginnrn. 


Sechster  Abschnitt. 

Fortbildung  der  !\arhahniung.sforiueii. 

Wir  haben  uns  in  den  vorhergehnden  beiden  Abschnitten  auf 
dir  klarste  und  zugleich  engste  Ausführung  der  Nachahmungsform 
beschränkt,  die  ihrem  Grundrisse  nach  meist  mit  der  zweitheiligen 
Liedform  Qbereinkam , oder  einen  ungetheillen  liedförmigen  Salz  (wie 
No.  264  und  291)  in  engem  Raume  darslellte.  Belraclitcn  wir 
»un,  wie  dieselbe  Form  sich  weiter  ausdehnt  und  freier  gestaltet. 
Wir  knüpfen  an  der  zweilheiligen  Gestaltung  wieder  an. 

1.  Erweiterung  der  Form. 

Zunächst  ist  freilich  klar,  dass  mit  erweiterten  Nachahmungen 
auch  der  Raum  der  beiden  Theile  und  des  Ganzen  weiter  werden 
bann.  Wollten  wir  den  Satz  No.  285  so  vollständig  ausfübren, 
wie  die  Sätze  No.  276  und  291,  so  würde  natürlich  ein  weit  grösse- 
res Tonstück  das  Resultat  sein.  Allein  wir  haben  schon  S.  214 
nicht  unbemerkt  lassen  können,  dass  eine  so  weite  Anlage  leicht 
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Selbständige  Figuration. 


zu  einer  weitschweifigen  wird ; es  dauert  zn  lange,  ehe  man  den 
ganzen  breiten  Nachahmiingssatz  einer  jeden  Stimme  gleichsain 
abgehört  hat. 

Daher  muss  es  günstiger  erscheinen,  nicht  fortwährend 
mit  dem  ganzen  Nachahmungssatze  zu  arbeiten,  sondern  ihn 
bisweilen  ganz,  bisweilen  theil weis  vorzulragen.  Dies  ist  .schon 
in  den  frühem  Sätzen  gelegentlich  geschehn , kann  aber  viel  weiter 
und  freier  angewendet  werden ; und  zwar  zunächst  im  Mittelsalz 
oder  im  Schlusssatz  oder  Anhang.  Kehren  wir,  um  ein  andeutendrs 
nahes  Beispiel  zu  gewinnen,  noch  einmal  auf  den  (fmilicb  schon 
über  Verdienst  oft  gebrauchten)  Satz  No.  276  zurück.  Das  eigent- 
liche Motiv  (No.  276  e)  ist  schon  im  alleinigen  Nachahmungssatzr 
zweimal  enthalten , muss  also  bei  einer  einzigen  Nachahraungsstimmr 
viermal  gehört  werden.  Wie  könnte  man  mehrere  Stimmen  im 
weitern  Raume  fortwährend  damit  beschäftigen,  ohne  zu  ermüden? 
Wir  müssen  also  wechseln.  Der  Schluss  eines  aus  diesem  Motiv 
gewonnenen  Tonstückes  könnte  sich  so  einleiten. 
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Es  ist  ein  Onchtiger  Versuch,  der  nur  das  Nächstliegende  bennlzt. 
Gegen  die  nachabniende  Tenorstimnie  (Takt  1 und  2)  fasst  die  erste 
Stimme  ein  einzelnes  Motiv  (a)  des  Nachahmungssatzes ; der  Alt 
(Takt  2)  nnd  Bass  (Takt  3]  beschädigen  sich  mit  demselben,  ohne  das 
eigentliche  Motiv  (No.  276  e)  zuvor  gefasst  zu  haben.  Dann  ergreift 
die  Oberstimme  (an  No.  283  erinnernd]  zum  fünften  Takt  ein  zweites 
Motiv  (Ä)  des  Hauptsatzes,  das  im  Grunde  nur  vom  Bass  und  dann 
erst,  Takt  7,  von  allen  drei  Unterstimmen  nachgeabmt  wird.  Endlich 
meldet  sich  das  Hauptmotiv  wieder , und  wir  müssen  aus  seiner  Rück- 
kehr scbliessen , dass  es  nun  auf  den  Schluss  abgesehn  ist;  wahr- 
srheiiilich  wird  der  letzte  Takt  genau  oder  mit  Abänderung  des  Stimm- 
gewebes wiederholt  und  dann  sogleich  zum  Schluss,  oder  vielleicht 
über  die  Parallele  nach  der  Dominante  und  von  da  erst  wieder  in  den 
Hauptton  zum  Schlosse  geschritten.  Mit  einer  andern  Modulationswen- 
dung  könnte  der  Satz  auch  den  ersten  Theil  scbliessen. 

Das  Ganze  ist  locker  genug  fortgefübrt;  der  Hauptsatz  ist  im 
Grunde  vernachlässigt  und  bei  aller  Rührigkeit  der  Stimmen  die  Mo- 
dulation doch  nicht  gefordert,  die  Tonika  und  Dominante  des  Haupttons 
vorherrschend , und  damit  das  Gefühl  beruhigender  Festsetzung  im 
Hauptton , also  das  Sclilussgefühl  erweckt.  Sollte  der  Satz  einen 
Schluss  des  ersten  Theils  abgeben,  so  müsste  man  zwischen  dem  An- 
faog  des  Tonstäcks  und  dem  Einsätze  von  No.  295  fremdere  und  frem- 
der modulirte  Zwischensätze  voraussetzen,  nach  denen  der  letztere 
Eintritt  ohne  Mattigkeit  geschehn  könnte , und  dann  annehmen , dass 
der  Hauptsatz  sich  nun  in  D wieder  um  so  genügender  darlegen  und 
die  Modulation  im  Anfänge  des  zweiten  Theils  noch  reicher  entfalten 
würde ; sonst  dürfte  der  Anfang  in  doppelter  Beziehung  unangemessen 
erscheinen. 

Hieran  mag  es  genug  sein , um  die  erweiterte  Form  der  Nacli- 
ahmungssätze  aufzuweisen.  Man  sieht,  dass  die  Erweiterung  er- 
kauft wird  durch  Nachlassen  von  dem  strengem  Halten  an  einem 
Hauptsätze,  dass  der  Zusammenhang  loser,  die  Einheit  des  Ganzen 
besonders  durch  Zurückkommen  auf  den  Hauptsatz,  durch  Ent- 
wickelung aus  demselben  und  durch  folgerichtige  Modulation  erhal- 
len wird.  Bestimmteres  lässt  sich  für  eine  Form  nicht  angeben, 
deren  Wesen  eben  in  der  grössern  Ungebundenheit  beruht.  Aber 
eben  desswegen  bedarf  sie  auch  keines  eigentlichen  Studiums. 
Hat  man  sich  in  den  festem  Formen  geübt  und  seinen  Formsinii 
gestärkt,  so  mag  man  sich  gelegentlich  einmal  gehn  lassen  in 
w'eiterer,  ungebundnerer  Ausführung.  Es  werden  da  keine  wesent- 
lichen, und  bald  gar  keine  Missgriffe  zu  besorgen  sein;  allein  es 
wird  auch  kein  bestimmt  karaklerisirter  Erfolg  kommen.  Sätze 
dieser  Art  sind  ein  Ergehn,  ein  Spiel  der  Stimmen  mit 
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Se/httäniiige  Figuration. 

Tongebilden,  deren  keine  Wichtigkeit  und  Interesse  genug  hat, 
sich  der  Herrschofl  zu  beinächligeu.  — 

Eine  Erweiterung  andrer  Art,  die  im  Wesentlichen  mit  unsern 
ersten  Versuchen,  IVu.  27ö  u.  f.  iibereiukominl,  ist  die  Vermischung 
polyphoner  und  homophoner  Anwendung  des  Nacliahmungsmotivs. 
Auch  hier  kann  ein  einzig  Beispiel  statt  aller  Anweisung  dienen;  «ir 
heben  cs  aus  Seb.  Uuch's  wohltemperirteiu  Klavier*  heraus.  Das 
moll-Präludium  des  ersten  Theils  beginnt  so: 


Der  Satz  a der  Oberstimme  wird  bei  h von  einer  Mittelstimoie 
streng  nachgeahnit , dann  von  Ober*  und  Mittelstimme  nochmals 
frei  wiedergebracht.  Von  hier  beginnt  ein  ganz  Freier  Gesang  der 
Oberstimme,  — 


* Wenn  hier  nnd  besonders  in  den  folgenden  Abtheilnngen  sehr  hast; 
anf  diese  Sanmiung  Beiug  gennmuirn  wird,  während  man  auch  aus  anders 
Meisterwerken  treffende  Beispiele  entlehnen  konnte  : so  geschieht  es  , weil  nicht 
jeder  Musikstudirende  Zugang  zu  einer  reichern  Bibliothek  hat,  jenes  Werk 
aber  eins  der  wenigen  ist,  die  jeder  Musiker  durchaus  besitzen  sollte,  da 
unsre  Literatur  keine  zweite  Sammlung  besitzt , die  den  Vergleich  mit  ihr 
anshielte. 
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der  nach  der  Parallellonart  und  da  wieder  auf  den  Hauptsatz  zii- 
riickführt.  Allein  auch  jetzt  wird  dieser  nicht  lormlich  niichgealiml. 
Die  Miltelslimme  der  Tenor)  »iehl  ihn  vollständig,  die  Oherslinime  — 


wiederholt  nur  das  erste  Glied  [a)  dreimal  von  b an , und  eine  andre 
Mitlelslimme  (der  Alt'  ahmt  dies  einmal  bei  e unvollständig  nach.  Dies 
ist  der  Faden  der  Komposition.  Beiluulig  hat  es  sich  gemacht,  dass  das 
zweite  Glied  des  Hauptsatzes  [d)  erst  vom  Tenor  (in  c)  , dann  vom 
Bass  ergrilfeii  wird.  Allein  wenn  dies  auch  nicht  in  der  ersten  Absicht 
des  Komponisten  lag,  so  konnte  es  ihm  doch  nicht  ungcfiihlt  vorüber 
gehn;  der  folgende  Takt  benutzt  dieses  Motiv  in  den  obern  Stimmen 
in  rechter  und  verkehrter  Bewegung,  und  der  Bass  wiederholt  ihnen 
gegenüber  das  erste  Motiv  (a)  in  freier  Weise. 

Es  ist  dieses  Präludium  eine  der  sinnigsten  Kompositionen,  voller 
Seelenbewegung,  Zartgefühl  und  .\del.  Und  dennoch  spricht  sich  der 
nur  leichter  hiiistrcifende  Karakter,  der  die  selbständigen  Nachah- 
mungsformen  besonders  von  andern  polyphonen  Formen  im  Allgemeinen 
'S.  216)  unterscheidet,  auch  in  ihm,  namentlich  in  der  willkührlichen, 
durch  kein  bestimmtes  Gesetz,  durch  keine  scharfem  rhythmischen  Ab- 
schnitte , durch  keine  äussere  Rücksicht  auf  einen  Cantus  Grmus  ge- 
huiidnen  Fortführung  deutlich  aus. 

2.  Freiere  Formbildung. 

Die  Zweitheiligkeit  haben  wir  in  den  Formen  freier  Nachahmung 
desswegen  förderlich  gefunden,  weil  sie  in  dem  ununterbroebnen,  die- 
sen Formen  eignen  Stimmgewebe  w enigstens  einen  Abschnitt,  ein  näher 
Ziel  vor  dem  letzten  Schlüsse  giebt , auf  das  wir  sichrer  losgehn  , bei 
dem  wir  einen  Augenblick  ruhn  können , um  mit  neuer  Kraft  und 
Sammlung  fortzufahren.  Es  ist  daher  begreiflich , dass  die  meisten 
Tonstücke  sich  diese  Form  aneignen. 

Mirif  Konp..L.  If.  5.  Aafl.  15 
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Selbttiindige  Figuration. 


Nicht  immer  tritt  sie  aber  in  der  scharf  bestimmten  Weise  hervor, 
die  wir  besonders  früher,  in  den  homophonen  Liedformen,  geltend 
machten.  Oft  liegt  sie  der  Komposition  zum  Grande , wird  aber  ver- 
hüllt , indem  man  den  Schluss  sogleich  durch  Weiterführung  der  Stim- 
men abbricht,  gleichsam  ungeschehn  macht.  Das  vorige  Präludium  giebt 
ein  genügend  Beispiel.  Es  geht  nach  No.  29S  so  — 


weiter,  und  man  sollte  im  nächsten  Takte  den  Theilschlnss  in  der  Do- 
minante (Cümoll)  so,  wie  bei  a. 


oder  in  irgend  einer  ähnlichen  W'eise  erwarten.  Der  Schluss  erfolgt 
auch.  Aber  auf  dem  Schlussakkorde  selbst  setzt,  wie  wir  bei  b sehn, 
der  Tenor  wieder  das  erste  Motiv  ein  und  beginnt  damit  auf  dem 
Scblusstone  des  ersten  Tbeils  den  zweiten. 

Aehnliche,  nur  noch  verborgnere  Konstruktion  hat  das  i^dur- 
Präludium  aus  dem  zweiten  Tlieil  des  wohltemperirten  Klaviers,  dessen 
Anfang  in  No.  263  mitgetheilt  ist.  Dieser  Anfang  hat  die  Konstruktion 
eines  V'ordersatzes  des  ersten  Theils,  nur  dass  er  nicht  rhythmisch 
absetzt,  sondern  die  Stimmen  (Alt,  Tenor,  dann  Bass)  unaufhaltsam 
weiter  streben,  lieber  breiten  Akkorden  [wir  deuten  hier  nur  das 
Wesentliche  der  Modulation  an) 
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setzt  sich  das  Stimmgewebe  in  der  Weise  des  Anfangs  fort,  gelangt  in 
die  Dominante  und  lässt  sich  im  fünfzehnten  Takte  zn  einem  förmlichen 
Tbeilschlusse  für  den  folgenden  Takt  an.  Allein  hierzu  kommt  es 
nicht;  die  Stimmen  verhüllen  den  Scblussakkord  durch  V'orhalte  und 
Hülfsnoten,  — 
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Takl  15. 


und  ergiessen  sich  sogleich  in  den  Raaui  des  zweiten  Theils. 

Dieser  dehnt  sich  weit , von  No.  302  ab  über  vierzig  Takte  aus, 
und  dabei  wird  nicht,  wie  etwa  in  No.  296,  ein  bestimmtes  und  karak- 
Irrvolles  Motiv  durcbgeluhrt,  sondern  der  Karakler  der  Komposition 
ist  vielmehr  der,  dass  aus  einem  geringen  Motiv  allgemeine  Beweg- 
sanikeit  der  Stimmen  hervorgerufen  und  in  breiten  ruhigen  Zügen  aus- 
fieführl  wird.  Wodurch  gewinnt  nun  Bach  festere  Einheit?  — Wir 
kefinen  schon  das  Mittel  und  haben  es  iu  der  homophonen  Liedform 
ebenfalls  benutzt,  um  nach  einem  weitausgeführlen , umscbweifenden 
zweiten  Theil  Einheit  des  Ganzen  zu  gewinnen.  — Es  wird  ein 
dritter  Theil  gebildet,  und  dieser  beginnt  mit  den  sechs  ersten 
Takten,  so  dass  nun  No.  263  gleichsam  als  Thema  des  ganzen  Ton- 
sliickes  erscheint.  Im  sechsten  dieser  Takte  wird  die  Weise  des  ersten 
■Anfangs  verlassen.  Die  Modulation  wendet  sich  nach  der  Unterdomi- 
nante,  macht  diese  gebührend  geltend,  und  dann  erfolgt  der  Schluss. 


Siebenter  Abschnitt. 

Schlussbetrarhtiiiigen. 

in  den  bisherigen  Abschnitten  haben  wir  eine  neue  Gestaltenreihe 
aus  den  vorangegangnen  hervorgerufen,  deren  Reichthum  sich  gar 
nicht  berechnen  lässt,  — um  so  weniger,  da  diese  Gestalten  sich  eng  ver- 
knüpfen mit  den  vorhergehnden  und  den  noch  zu  erwartenden  der 
närhsten  Abtheilungen  und  des  folgenden  Buchs.  Erst  in  diesen  Ab- 
si'hnitten  der  Formlehre  vervollständigt  sich  die  Reihe  der  nachahmen- 
<leD  Formen,  und  geschlossen  kann  sie  nur  in  der  Lehre  vom  Vokal- 
md  Instrunientalsatz  (im  dritten  und  vierten  Theil  dieses  Werkes) 
werden.  Wir  mussten  es  einstweilen,  wie  schon  öfter,  dem  Wald- 
richter und  Bergmann  nachthun , die  vorerst  durch  den  wilden  Forst 
und  das  Gestein  einen  geraden  Weg  oder  Schacht  durchtreiben,  und 
von  da  die  Seitenwege  und  Stollen  einschlageu.  Haben  wir  nur  erst 
sicher  Fuss  gefasst,  — und  dies  ist  die  nächste  Bestimmung  der  vori- 
gen Abschnitte  — so  werden  wir  nach  allen  Seiten  neue  Aussichten 
finden,  und  neue  Wege  bahnen. 

15* 
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In  dem  anmuthig  gaukelnden  Präladium  No.  259  dagegen 
ist  eben  dies  Hin-  und  Herspielen  der  Ubersliinine  das  gleichsam 
sich  selbst  und  für  sich  allein  Genügende.  Bach  spielt  daher  nur 
immer  weiter  (wie  schon  der  Gang  der  Modulation 
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zeigt)  bis  er  endlich  doch  den  Anfang  (die  ersten  fünf  Takte) 
gleichsam  als  festeres  Thema  wiederbringt,  um  einen  Moment  Rahe 
und  das  Gefühl  einer  Abrundung  zu  gewinnen.  Allein  diese  An- 
fangstakte , die  gleichsam  als  Thema  dienen  sollen , sind  dazu  nicht 
geeignet;  sie  schliessen  nicht  in  sich  ab,  geben  also  auch  keinen 
Abschluss  für  das  Ganze,  sondern  verlangen  und  treiben  weiter. 
Es  wäre  daher  unnütz  gewesen , sie  so , wie  wir  etwa  in  No.  264 
geihan,  im  Hauptton  aufzuführeii.  Sie  erscheinen  aber  in  der  Un- 
Irrdominante,  um  wenigstens  den  Modulationskreis  abzuschliessen, 
und  führen  dann  erst  in  den  Haupttoii  zu  Trugschlüssen  und  zu 
dem  Ende. 

Hier  also  war  noch  ein  Halt.  In  dom  S.  194  angeführten 
f dur-Prüludium  fehlt  auch  dieser.  Die  eine  Stimme,  aus  der  eigent- 
lich das  Ganze  besteht,  schaukelt  sich  höchst  anmuthig,  aber  ohne 
irgend  einen  hervortretenden  Moment  weiter.  Daher  ist  von  Ab- 
schnitten und  Theilschlüssen  so  wenig  wie  von  Wiederkehr 
des  Anfangs  die  Rede,  sondern  das  eine  Motiv  wiederholt  sich 
unter  der  Leitung  einer  gangartigen  Modulation  (Th.  1 , Beilage 
■XXVIll)  so  lange,  als  dem  leicht  erweckten  Sinn  des  Komponisten 
gut  scheint.  Wie  aber  wird  das  Gefühl  der  Abrundung  erweckt? 
Es  kann  nur  durch  dasselbe  Mittel  geschehn,  durch  welches  der 
Gang  des  Ganzen  gelenkt  worden  ist,  durch  die  Modulation.  Nach 
dem  letzten  obigen  Takte  folgt  ein  Orgelpunkt  von  acht  Takten 
anf  der  Dominante  und  ein  kleinerer  auf  der  Tonika.  — Aehn- 
licben  Verlauf  nimmt  das  in  No.  261  angeführte  Präludium.  Da 
es  aber  mehr  Tonlast  hat,  so  wird  es  zur  Einleitung  des  Schlusses- 
leichter und  im  Schlüsse  selbst  freier  gestaltet.  eine 

Und  dennoch  — so  frei  beide  Wäludien  sich  gestaltet  hgbstimme 
lässt  sich  gleichwohl  der  Vordersatz  eines  ersten  Theils  i*e  wir  bei 
Aofangstakten  herausfühlen,  so  wie  denn  natürlich  Elemente  der 
wieder  als  bestimmtere  im  Hauptton  stehende  Mtarm,  enthalten. 
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Eben  diese  höchste  Freiheit  unbekämmert  mit  einander  sich 
rrgehnder  Stimmen , und  die  hierbei  natürliche  Rührigkeit  und 
Rüstigkeit  und  eine  gewisse  kühne  Ungebundenheit  sind  der  Karak- 
1er  des  Tonstücks.  Ihm  recht  kräftig  zu  entsprechen,  wurzelt  die 
Modulation  gleich  zu  Anfang  (vergl.  Th.  I,  S.  221)  in  der  Unter- 
dorainante.  Diese  Seite  ist  überhaupt  vorherrschend,  und  auch  das 
cnlspricht  der  Tüchtigkeit  und  Selbständigkeit,  mit  der  das  Ganze 
und  jede  Stimme  cinhergelil.  Die  Modulation  nimmt  anfangs  zweimal 
die  Interdominante,  gebt  daun  vom  Haupttou  durch  die  Oberdominante 
in  die  Parallele  jenes  Tons,  />moll , durch  deren  Dominante  wieder  in 
sie  und  wieder  in  die  Unterdominante , dann  in  deren  Unterdominante 
[Biut]  und  die  Parallele  davon  (Gmoll)  und  in  den  Hauptton  zurück. 
Hier  ist  es,  wo  sich,  gleichsam  als  der  eigentliche  Aufaug,  ein  mit 
No.  305  beginnender  Satz  von  etwa  drei  Takten  wiederholt.  Auch  im 
Nachfolgenden  macht  sich  die  Unterdominante  wieder  geltend. 

Es  wäre  zwecklos  , dergleichen  aus  der  vollkommensten  Freiheit 
des  Augenblicks  hervortretende  Gebilde  nachahmen  zu  wollen.  Aus 
ihnen  lernt  man  nicht  die  Form  , sondern  an  ihnen  beweist  man , dass 
man  die  Form  gelernt  und  bis  zu  freiester  Herrschaft  in  sich  hinein- 
gebildet hat. 


2.  Begleitung  der  Nachahmungsstimmen. 

Wir  haben  schon  S.  200  ihre  Zulässigkeit  erkannt  und  sie  hier 
und  da  gelegentlich  sich  eiiiGnden  sehn,  in  No.  291  diente  sie 
uns  zur  Ausfüllung  des  Satzes,  bis  sich  die  Nachahmung  stimm- 
reicher entfaltet  hatte.  In  No.  304  gebraucht  sie  Bach  zu  gleichem 
Zweck,  und  sic  trägt  nicht  wenig  bei,  den  Karakter  (des  Ganzen 
edler,  ein  füllreicber  klangvoller  Wesen  bei  aller  Zartheit  des 
Hauptinhalts,  hervortreten  zu  lassen. 

Besonderer  Anleitung  oder  Uebung  kann  es  {nach  dem  über 
die  Begleitung  im  ersten  Theil  und  S.  220  dieses  Theils  Gesagten 
nicht  bedürfen.  Der  Schüler  wird,  wenn  er  bisher  aufmerksam 
gefolgt  ist,  überall  leicht  erkennen,  ob  und  wie  weit  Begleitung 
nöthig  ist,  und  in  welchen  Formen  sie  sich  anwendeu  lässt. 

Nur  auf  eine  besondre  Begleitungsform  machen  wir  schliesslich 
aufmerksam  und  rathen,  sich  in  ihr  bis  zur  Geläufigkeit  zu  üben. 
Es  kann  nämlich  wenigen,  langsam  sich  entfaltenden  Stimmen  eine 
Begleitung  nöthig  sein,  diese  aber  in  eine  einzige  Begleitungsslimme 
gedrängt  werden.  Folglich  muss  diese  eine  Stimme  (wie  wir  bei 
einer  andern  Gelegenheit,  in  No.  255,  gesehn)  alle  Elemente  der 
Begleitung,  die  nöthige  Harmonie  in  melodischer  Form,  enthalten. 
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Selbständige  Figuration. 

Gewöhnlich  wird  der  Bass  oder  die  Oberstimme  zu  solcher  Beglei- 
tung genommen , weil  beide  als  Aussenstimmen  freie  Bewegung  haben 
und  die  nachabmenden  Stimmen  ungetrennt  beisammen  lassen. 

Hat  der  Bass  eine  solche  Begleitung  übernommen,  so  heisst  er 
gehender  Bass 

oder,  mit  dem  italienischen  Hunstausdrucke:  Basso  continuo.  Ein 
anziehendes  Beispiel  enthält  das  wohllemperirte  Klavier  im  //moll- 
Präludium. 


Auch  hier  bedarf  es  keiner  Anweisung.  Es  muss  auf  unserm 
jetzigen  Standpunkte  leicht  werden,  aus  dem  Inhalt  der  nachahmen- 
dcn  Sliinnien  zu  erkennen , welche  Momente  für  die  Begleitung 
übrig  sind  und  wie  sich  dieselben  melodisch  in  einer  Stimme  zusam- 
menl^assen  lassen.  Steht  der  Nachahniungssatz  schon  fest,  so  sehe 
man  eher  auf  den  Gang  der  Begleitungsstiiiime  im  Ganzen , als  auf 
die  augenblicklichen  Ansprüche  jedes  Tons  oder  Akkordniomentes. 
Unser  Satz  No.  291  hätte  sich  z.  B.  in  dieser  Weise  mit  einem 
Continuo  begleiten  lassen : 


Obgleich  im  Einzelnen  bei  * as  auf  as,  bei  **  c auf  c trifft,  so 
hat  doch  ira  Ganzen  die  begleitende  Stimme  einhcitvollen,  karak- 
teristischeu  Gang  und  harmonisch  befriedigenden  Inhalt. 

Besser  gelingt  die  Arbeit,  wenn  man  Nachahmung  und  Beglei- 
tung zugleich  ersinnt. 

Wird  letztere  der  Oberstimme  übertragen , so  heisst  diese 
vorzugsweis  eine  ligurirte  oder 

Gegenstimme, 

in  der  ältern  Kunstsprache  Konlrapunki;  nämlich  eine  gegen 
die  andern  Stimmen  notirte,  mit  Noten  (oder  Punkten,  denn  das 


Di  j-:  ■ ' V Cüogle 


233 


Schlustbetrachtungen. 

sind  ja  hauptsächlich  die  Notenköpfe}  festgesetzte  Stimme.  Mit 
einer  kleinen  Aenderung  (die  nur  zu  festerm  Einsätze  des  Basses 
im  Grund  tone  nöthig  ist)  bietet  uns  der  letzte  Bach’sche  Satz  ein 
kleines  Beispiel. 


Bei  a haben  Tenor  und  Bass  die  Nachahmung,  die  Überstimme 
kon  tra  p u n k ti  r l dagegen.  Bei  b haben  Bass  und  Diskant  die  Nach- 
ahmung, der  Alt  den  Kontrapunkt. 

Eigne  Versuche  werden  ohne  weitere  Anweisung  auch  diese  For- 
men geläufig  machen  *. 


* Hierzu  der  Aohauf;  F. 
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f'^orbereitungen  auf  dte  Fugenform. 


Zweite  Abtheilog. 

Vorbereitungen  auf  die  Fugenfonn. 

In  der  Cboralfiguration  haben  wir  dem  Cantus  firmus  gegenöber 
ein  Figuralmotiv  gesehn,  weniger  an  sich  selber  bedeutsam,  son- 
dern als  Keim  grösserer  Bewegung  und  höherer  Beseelung  der  Stimmen 
wichtig.  Wir  haben  darauf  dem  Cantus  Brmus  entsagt,  und  in  der 
selbständig  gewordnen  Figuration  das  Motiv  zu  einem  gangartigeo 
Satze  werden  sehen,  dessen  Natur  es,  nach  dem  Wesen  aller  Gänge, 
war , Oüchtiger  vorüberzugehn  und  das  Interesse  mehr  dem  Fortgang 
zuzuwenden.  Gleichwohl  fühlten  wir  (S.  208) , wie  nahe  es  gelegen 
hätte,  einem  solchen  Satz  geschärftem,  fesselndem  Antheil  zu  widmen. 
Diesen  Fall  haben  wir  bis  jetzt  ausgeschieden.  Nun  wenden  «Hr  uns 
ihm  zu.  Das  frühere  Mo ti  V soll  Hauptsache,  Hauptsatz  werden. 

Dann  muss  es  sieb  über  seinen  bisherigen  Standpunkt  erbeben; 
es  muss  aus  einem  blossen  Keim,  aus  einer  blos  vorübereilenden 
gangartigen  Melodie  ein  in  sich  abgeschlossener  Satz,  ein 

Thema 

werden.  Nur  so  ist  es  werth  und  fähig , der  wesentliche  Inhalt  eines 
ganzen  Tonstücks  zu  sein. 

Dieses  Thema  soll , wie  zuvor  der  Satz  in  den  selbständigen  Figu- 
rationen, Hauptinhalt  aller  Stimmen  werden;  eine  Stimme 
nach  der  andern  soll  das  Thema  als  ihren  — und  aller  andern 
Hauptgedanken  aussprechen , eine  Stimme  die  andre  damit  zur  Tbeil- 
nahme  erwecken.  Hat  die  erste  das  Thema  vorgetragen , so  fühlt  sich 
eine  zweite  Stimme  von  demselben  angezogen  und  ergreift  es.  Während 
sie  aber  damit  beschäftigt  ist,  tritt  die  erste  Stimme  nicht  etwa  wieder 
ab,  sondern  setzt  ihren  Gesang  fort,  tritt  also  dem  Thema  mit  einem 
Gegensätze  gegenüber.  Nun  nimmt  eine  dritte,  dann  eine  vierte 
Stimme  (oder  wieviel  ihrer  sein  sollen)  das  Thema,  und  die  vorigen 
(alle,  oder  einige  derselben)  bilden  den  Gegensatz. 

Dies  ist  im  Wesentlichen  die  neue  Form,  ln  ihr  fügt  sich  eine 
Stimme  zur  andern,  um  das  Thema  durchzuführen;  oder  umge- 
kehrt: das  Thema  ergreift  eine  Stimme  nach  der  andern  und  fügt  sie 
zusammen  zu  einem  Ganzen.  Diese  Vorstellung  wollen  wir  an  den 
Namen 

Fuge  und  Fugenfonn 
knüpfen,  wiewohl  der  Wortsinn  ein  andrer*  ist. 


* Das  Wort  Fuga  bedeolet  im  klaatischeD  Latein  bekinntlich  „FUett". 


Digitized  by  Google 


235 


Allgemeiner  Anblick  der  Fugenform. 

Vergleicht  man  sie  mit  der  selbständigen  Figuration,  so  sieht  man, 
dass  zunächst  der  ganze  ForUcbritt  nnd  Unterschied  darin  besteht, 
dass  die  Fugenform  ein  bestimmt  in  sich  seihst  abgeschlossenes  Thema 
an  der  Stelle  des  unbestimmtem  und  weniger  festballenden  FiguraU 
Satzes  ergreift.  Aber  dieser  scheinbar  geringe  Unterschied  ist  ein 
entscheidender.  Denn  nun  hat  die  für  sich  allein  lockre  und  leicht 
unslät  umherschweifende  Figuration  einen  Kern  gewonnen,  der  ihr 
ganzes  Wesen  und  ihren  Eiitwickelungsgang  bestimmt,  und  ihr  einen 
Innern  Anhalt  giebt,  wie  sie  vordem  an  dem  Cantus  firmus  einen 
äussern  hatte. 


Erster  Abschnitt. 

Allgemeiner  Anblick  der  Fugenform. 

Zweierlei  wissen  wir  nun  von  der  Fugenform.  Sie  soll  ein 
Tb  ema  enthalten  und  dieses  Thema  durchführen. 

Das  Th  ema  soll  aus  einer  Stimme  in  die  andre  übergehn,  muss 
also  zuerst  in  einer  einzigen  Stimme  auftreten  und  schon  hier  hefrie- 
digen.  Es  muss  also 

1)  einstimmig,  und 

2)  ein  Satz  oder  eine  P eriod  e 
sein.  Hier 
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sehn  wir  einen  solchen  Salz  vor  uns,  der  — wie  gering  er  auch  sei  — 
doch  möglicherweise  als  Fugenihema  dienen  kann.  Denn  man  sieht, 
dass  er  rhythmisch  nnd  melodisch  ziemlich  befriedigend  abscbliesst ; 
*enn  auch  nicht  mit  der  Tonika,  so  erlaubt  er  doch,  mit  Dominant- 
akkord und  tonischem  Dreiklange  zu  enden. 

Demnächst  kam'  es  auf  die  Durchführung  dieses  Themas 
durch  die  Stimmen  an.  Wenn  eine  zweite  Stimme  das  von  der 
vorangehenden  ersten  Stimme  vorgetragne  Thema  wiederholt,  so  sagt 
naa: 

sie  antworte 
der  ersten  Stimme,  oder  (S.  201) 

beantworte 

sie;  das  Thema  selbst  heisst  in  der  antworteuden  Stimme 
die  Antwort. 


un  DiUelalterlicfaea  Lateia  aber  „Folge  Damentlich  Jagdfolge  oder  Verfolgaag, 
>0  Anweadung  auf  Musik  also  mehrere  einander  (mit  dem  Thema)  folgende  oder 
verfolgende  Stimmen. 
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Vorbereitungen  auf  die  Fugenform. 


Wie  soll  nun  geantwortet  werden? 

Das  Einfachste  wäre,  das  Thema  in  einer  Stimme  nach  der 
andern  auf  denselben  Tonstufen  und  in  derselben  Oktave  einzufüh- 
ren  und  jede  Stimme,  nachdem  sie  dasselbe  vorgetragen,  zum  Gegen- 
sätze zu  nehmen.  Hier  — 


sehn  wir  das  Thema  zuerst  in  der  Oberstimme,  während  die  andern 
Stimmen  pausiren,  oder  vielmehr  noch  nicht  angefangen  haben;  dann 
in  der  zweiten  Stimme,  während  die  obere  ihren  Gang  in  willkiibr- 
licber  Weise  fortsetzt;  dann  in  der  dritten  und  vierten,  stets  unter 
Fortgang  der  vorigen  Stimmen.  Mit  dem  fünften  Takt  hört  die 
Fugenarbeit  auf;  der  Schluss  ist  von  da  an  willkührlich. 

So  gering  dieser  erste  Versuch  auch  ist,  zeigt  er  doch  den 
wesentlichen  Inhalt  der  Fugenform  und  ihre  Vortheile. 

Erstens  ist  möglich  geworden,  aus  einem  einzigen  Sätzchen 
ein  ganzes  Tonstück  von  wenigstens  vier  Takten  zu  bilden. 

Zweitens  hat  dies  Tonsiück  vollkommne  innere  Einheit, 
da  der  eine  Hauptgedanke  [das  Thema]  bis  zum  Schlosse  festge- 
halten  wird. 

Drittens  nimmt  jede  Stimme  an  dem  Vortrag  der  Hauptsache 
gleichen  lebendigen  Antheil;  w'ir  vernehmen  vier  selbständige,  wesent- 
liche Stimmen. 

Unbehülflich  muss  dagegen  vor  allem  erscheinen,  dass  alle 
Stimmen  das  Thema  in  derselben  Oktave  vortragen,  wir  mithin  fort- 
während auf  derselben  Stelle  bleiben  und  die  Stimmen,  welche  dem 
Thema  entgegenstebn,  sich  nur  unbequem  bewegen  können.  — Ver- 
suchen wir  es  mit  mehrern  Oktaven,  mit  Diskant,  Alt,  Tenor 
und  Bass.  Zuvor  hat  die  Oberstimme  angefangen,  diesmal  sei  es  der 
Bass. 
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Bass,  Alt  und  Diskant  haben  hier  angeniessne  Lage,  weniger 
der  Tenor,  der  auf  den  Bass-  oder  Altstufen  auflreten  musste, 
wenn  nicht  die  Oberstimmen  in  zu  hohe  Oktaven  gedrängt  werden 
sollten.  Auch  die  Bewegung  der  Stimmen  ist  freier,  die  des  Basses 
karakteristisch  geworden;  der  Tenor  erlaubt  sich  gelegentlich 
(Takt  4)  eine  Lnterbrechung  seines  Gesangs,  der  Bass  (Takt  2; 
und  der  Tenor  (Takt  3)  nehmen  auf  dem  vierten  Viertel  das  Motiv 
des  dritten  Viertels  aus  dem  Thema , und  gewinnen  damit  grössere 
Einheit  mit  demselben. 

Allein  in  modulatorischer  Hinsicht  müssen  wir  die  neue  Arbeit 
eben  so  unbeholfen,  eben  so  unbewegsain  nennen,  als  die  erste: 
beide  können  nicht  von  der  Tonika  loskommcii.  Unaufhörlich  ertönt 
das  c-d-e  des  Themas  und  fesselt  an  Cdur;  alle  Abwendungen  der 
Modulation  im  Einzelnen  helfen  nichts,  wir  fallen  immer  auf  diesen 
Punkt  zurück.  Dies  kann  unter  Umständen  gut  sein,  ist  aber  im 
Allgemeinen  Mangelhaftigkeit  zu  nennen;  wir  wünschen  die  Ein- 
beil, nicht  aber  die  Einförmigkeit  der  Form  beizubehalten.  Schon 
in  den  Figuralformen  haben  wir  [S.  137)  erkannt,  wie  dürftig  die 
Resultate  sind , wenn  wir  an  ein  und  derselben  Stufe  haften. 

Die  Einheit  beruht  auf  der  Beibehaltung  des  Themas;  die  Ein- 
förmigkeit liegt  in  dem  Kleben  an  denselben  Toiistufen  und  dersel- 
ben Tonika.  — Wir  wollen  also  das  Thema  beibebalten,  aber 
seinen  Sitz  verändern.  Es  soll  einmal  seinen  Sitz  auf  der 
Tonika  C,  also  in  Cdur,  das  andre  Mal  in  einer  andern 
Tonart  haben;  dann  ist  die  Einförmigkeit  der  Modulation  aufge. 
hoben.  Welche  Tonart  könnte  dies  füglicher  sein,  als  die  der 
Dominante,  zu  der  unsre  Modulation  zuerst  (Th.  I,  S.  221)  hin- 
gehl? 

Unser  Pugensatz  wird  also  so  beginnen : 
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^ rrU  1 u f 

/ 

Hier  hat  der  All  auf  der  Touika  C aiigefaiigeu , und  der  Diskant 
hat  ihm  auf  der  Dominante  von  C,  — auf  der  Tonika  von  6?dur, 
geantwortet,  beide  Stimmen  in  der  bequemsten  Tonlage,  der  Alt 
auf  tiefem , der  Diskant  auf  hohem  Tonstufen.  Man  merke  wohl, 
was  wir  beabsichtigt  und  gethan  haben.  Unsre  Absicht  war: 
die  Einförmigkeit  der  Modulation  zu  überwinden,  nicht  unaufbör- 
lich  an  die  Tonart  Cdur  gefesselt  zu  bleiben.  Das  Mittel,  dem 
abzuhelfen,  war:  dass  wir  die  zweite  Stimme  nicht  auf  6',  sondern 
auf  G eintreten  licsseii,  — und  zwar  nicht  etwa  auf  den  Tonstufen 
g,  a,  A i n Cd ur,  sondern  so, 

dass  dieses  C uns  als  neue  Tonika,  als  Cdur  galt,  oder  mit 
andern  Worten: 

unsre  zweite  Stimme  hat  in  der  Tonart  der  Dominante, 
in  Cdur,  geantwortet. 

Diese  Anschauung  ist  wichtig;  sie  beseitigt  eine  Reihe  Schwie- 
rigkeiten und  Bedenklichkeiten , die  man  früher  nur  mit  künstlichen 
Erörterungen  zu  überwinden  wusste. 

Wie  sollen  nun  die  andern  Stimmen  eintreten?  — Wollen 
wir  stets  in  Cdur  bleiben,  so  verfallen  wir  wieder  in  die  eben  öber- 
wundne  Einförmigkeit  und  haben  den  Hauptton  nutzlos  verlassen. 
Wollen  wir  immer  neue  Stufen  und  Tonarten  nehmen,  z.  B.  nach 
C und  Cdur  noch  D und  .<^dur;  so  fallen  wir  in  den  entgegenge- 
setzten Fehler,  unsre  Modulation  wird  unstet  und  haltungslos.  Wir 
kehren  also  mit  der  dritten  Stimme  wieder  zum  Hauptton,  Cdur, 
zurück  und  setzen  die  vierte  wieder  in  die  Dominante,  so  dass 
unsre  vier  Stimmen  auf 


c,  c c,  c 

auflreten.  Unser  Fugensatz  könnte  sich  etwa  in  dieser  Weise 
gestalten. 
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Der  Bass  hat  zuletzt  pausirt ; der  Schluss  fehlt  hier,  wie  bei  der 
vorigen  Arbeit  No.  312. 

Vor  allem  sind  noch  ein  Paar  Kunstausdrücke  zu  merken.  Das 
Thema  auf  Minen  ursprünglichen  Tonstufen  (im  Hauptton)  dargestellt, 
heisst 

F ü hrer  idux), 

die  Antwort  auf  der  Dominante  (in  der  Tonart  der  Dominante]  heisst 
Gefährte  [comes), 

ein  Satz  endlich,  in  dem  das  Thema  aus  einer  Stimme  in  die  andre 
gewandert  ist,  heisst 

D urchführung; 

ein  Name,  den  wir  schon  gelegentlich  (S.  148]  vorweggenommen 
haben.  No.  311  bis  314  sind  also  Durchführungen., 

Betrachten  wir  die  bisher  erlangten  Gestaltungen,  so  kann  uns 
nicht  entgehn,  dass  die  Durchführung  eines  Fugensatzes  in  gar  mannig- 
facher Weise  statthaben  kann. 

Erstens  haben  wir  in  No.  311  mit  dem  Diskant,  in  No.  312 
mit  dem  Bass,  in  No.  314  mit  dem  Alt  angefangen,  auf  den  Diskant 
ist  der  Alt,  auf  den  Bass  der  Tenor,  auf  den  Alt  der  Diskant  gefolgt. 
Es  ist  klar,  dass  wir  eben  so  wohl  hätten  mit  dem  Tenor  anfangen 
uod  die  übrigen  Stimmen  in  abweichender  Weise  folgen  lassen  können. 
Die  .Anordnung  der  Stimmen  heisst 

Stimmordnung. 

Zweitens  sind  in  No.  311  alle  Stimmen  auf  der  Tonika  C, 
in  No.  314  abwechselnd  auf  C und  G aufgetreten;  dass  es  wenig- 
stens möglich  ist,  sie  auch  noch  auf  andern  Stufen  einzuführen, 
leuchtet  ein.  Wir  nennen  dies  die 

T onordnnng*. 

Drittens  ist  klar,  dass  der  Gegensatz  gegen  ein  Thema  auf 
mehr  als  eine  Weise  sich  gestalten  lässt,  w’ir  hätten  z.  B.  dem 
Gefährten  in  No.  314  auch  diese  Gegensätze  — 


älS' 


und  noch  andre  geben  können.  Unstreitig  wird  damit  der  Inhalt 
(ioer  Durchführung  ein  andrer,  wenn  gleich  der  Hauptgedanke  (das 
Thema)  stets  der  nämliche  bleibt. 

Viertens  haben  wir  zwar  die  Stellung  der  Antwort  in  die 
Dominante  recht  gefunden,  um  der  Einförmigkeit  der  Modulation 


* Die  alle  Lehre  braucht  für  StimnordDuas,  TonordnuBg  — and  noch 
vaDche  andre  VerhältnUse  den  Namen  Wiederscblas,  rtpercuttio.  ir 
lirhn  dem  vieldeutigen  Worte  die  obigen  «ich  so  natörlicb  selbst  erktürenden 
tcnennongen  vor. 
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zu  enigehn.  Dass  aber  jetzt  die  Modulation  zweimal  zwischen  Haupt- 
ton und  Dominante  hin  und  her  geht,  ist  schon  an  sich  (Th.  I,  S.  223, 
nicht  hallungsvoll  und  kräftig  zu  nennen  und  wirkt  um  so  beunruhi- 
gender, Je  plötzlicher  die  Modulationen  hin  und  her  geschehn.  An 
diesem  Fehler  leidet  unstreitig  der  Salz  No.  314,  der  sich  io  modula- 
torischer  Beziehung  ruhiger  und  darum  besser  so 


gestaltet  hätte.  — Man  bemerke,  dass  sich  hiermit  die  Durchfühnin;; 
deutlich  in  zwei  Partien  auseinandersetzt ; und  in  der  That  sind  diese 
ohnehin  schon  begründet  gewesen,  da  die  dritte  und  vierte  Stimun’ 
das  Thema  in  denselben  Verhältnissen  (als  Führer  und  Gefährte,  in 
Hauptton  und  Dominante)  wiederbringen,  in  denen  die  ersten  es 
gebracht  hatten,  in  so  fern  also  jedes  Stimmpaar  im  Wescnlliflie'' 
denselben  Inhalt  hat. 

Hiermit  ist,  — ehe  wir  noch  weiter  eindringen,  — so  sifl 
festgestellt,  dass  jedes  Thema  mehrere  Durchführungen  zulässt,  von 
denen  möglicher  Weise  jede  ihren  Werth  haben  kann.  Es  folgt  aber 
weiter  daraus,  dass  sich  mehrere  solche  Durchluhruiigeii  zu  einrm 
grossem  Ganzen  müssen  verknüpfen  lassen,  indem  entweder  unaus- 
gesetzt eine  auf  die  andre  folgt,  oder  zwischen  ihnen  und  innerhalb 
ihrer  auch  Partien  erscheinen,  in  denen  das  Thema  nicht  aiiftritt,  di« 
also  nicht  Durchführung  sind,  sondern 

Z w ischensätze 

heissen.  Einen  solchen  Zwischensatz  haheii  wir  im  dritten  Takit 
von  No.  316  gesehn;  ein  zweiter  hat  Takt  6 daselbst  begonnen.  Es 
ist  klar,  dass  auch  Zwischensätze  von  mannigfachem  Inhalt  und 
vielerlei  Gestaltungen  möglich  sind. 

Stellen  wir  uns  nun  vor,  dass  in  einer  Komposition  mehrrrr 
Durchführungen  und  Zwischensätze  sich  vereinen , so  ist  es 
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Diöglicb,  dass  alle  im  Hauptton  und  der  Dominante  verweilen,  wie  in 
No.  314  geschehen  war;  es  ist  aber 

rünflens  eben  so  möglich  und  wird  häußger  geschelm , dass  die, 
verschiednen  Durchfiihrungen  in  verscliicdnen  Tonarten  auflreten , ja 
dass  gelegentlich  das  Thema  auch  in  einem  andern  Tongeschlecht  dnrch- 
geßibrt,  ans  Dur  in  Moll,  aus  Moll  in  Dur  versetzt  wird.  Endlich  kann 
sechstens  eine  Durchführung  sogeschehn,  dass  alle  Stimmen 
(eine  Dach  der  andern)  das  Thema  vortragen,  wie  in  No.  314;  dann 
heisst  die  Durchführung  eiue 

vollständige; 

oder  es  kann  ein  Lesondres  Interesse  dahin  führen,  dass  nach  voll- 
slÜDdiger  Durchführung  eine  Stimme  (oder  mehrere)  das  Thema  noch 
einmal  bringen.  Es  könnte  z.  B.  No.  316  so  — 


fortgesetzt  werden;  der  Tenor  setzt  das  Thema  an,  ohne  es  zu  voll- 
enden, aber  Diskant  und  Bass  wiederholen  es  vollständig  und  bleiben 
im  Wesentlichen  in  der  Haupttonart  stehen.  Eine  solche  Durchführung 
heisst  eine 

über  vollständige. 

Eben  so  wohl  kann  es  aber  geschehn,  dass  man  eine  neue  (zweite 
oder  fernere)  Durchführung  beginnt,  ohne  das  Bedürfniss,  alle  Slimiiicu 
an  ihr  Theil  nehmen  zu  lassen;  es  treten  z.  B.  in  einer  vierstimmigen 
Komposition  nur  drei  oder  zwei  Stimmen  mit  dem  Thema  auf  und 
dann  wird  die  Durchführung  durch  Zwischensatz  und  Uebergang  in 
eine  neue  Tonart  abgebrochen;  oder  das  Thema  erscheint  sogar  nur 
in  einer  Stimme  und  es  wird  dann  gleich  weiter  gegangen.  Eine 
solche  Durchführung  wirj  eine 

unvollständige 

genannt,  ein  Ausdruck*,  der  keineswegs  eine  Mangelhaftigkeit  aus- 
driieken  soll. 


* Dass  der  Name  Durchrüliruag  auf  solche  Fälle,  in  denen  das  Thema  nnr 
in  einer  einzigen  Stimme  niiririU  und  dann  wieder  zn  neuen  Zwi.schrnsntzen 
und  Durchführungen  geschritten  wird,  nur  uneigentlicb  angewendet  werden 
lann,  ist  klar.  Passender  wäre  der  Ausdruck  .Anführung, — wenn  so  viel 
darauf  aakäine. 

M arx , Konp.-L.  II.  S.  Aufl.  , 16 
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Hiermit  haben  wir  vorerst  wenigstens  eine  oberBächliche  An- 
schauung von  dem  Pugensatze  gewonnen.  Fassen  wir  noch  einmal  die 
Hauptpunkte  zusammen.  Es  sind 

1)  das  Thema; 

2)  seine  Beantwortung,  oder  die  Bildung  des  Gefährten; 

3)  die  Durchführung,  zunächst  die  Stimmordnung  and 

Touorduung,  — zu  denen  sich  später  noch  ein  drittes 
Moment  nachfinden  wird ; 

4)  der  Gegensatz; 

5)  die  Z w i s c h e n s ä tz  e. 

Dies  sind  die  nächsten  Gegenstände  unsrer  Betrachtung  in  den 
folgenden  Abschnillen.  Aus  dieser  Betrachtung  werden  sich  alsbald 
die  verschiednen  Kunstformeu  ergeben,  in  welchen  wir  den  neuen  Stoff 
geltend  machen  können. 

Auch  hier  gehen  wir,  wie  schon  die  vorstebnden  Beispiele  gezeigt 
haben,  vom  vierstimmigen  Satz  aus  und  werden  den  mehr-  und  minder- 
stimmigen besonders  — oder  auch  gelegentlich  (wo  er  keiner  besondern 
Erwägung  bedarf)  iu  Betracht  ziehen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Allgemeine  Regeln  Ober  Bildung  des  Fugenthemas. 

V'om  Fugenthema  wissen  wir  bereits,  dass  es  ein  bestimmt  ab- 
geschlossener Gedanke  sein,  mithin  entweder  Satz  - oder  Perioden- 
form haben  muss. 

Wir  wissen  ferner  von  ihm,  dass  es  Kern  eines  ganzen  Ton- 
stücks sein  soll;  es  muss  also  kernhafte  Bildung  haben,  einen  be- 
stimmten sicher  das  Gemülh  treffenden  und  darin  haftenden  Inhalt  und 
diesen  in  fester,  gedrungner  Form.  Man  wird  daher  Gnden,  dass  bei 
weitem  die  meisten  Fugenthemate  Sa  tzfo  r m , also  die  gedrängteste 
Konstruktion  , — nur  wenige  Periodenform  haben. 

Vermöge  der  Satz-  oder  Periodenform  muss  das  Thema  bestimmt 
abschliessen.  Der  letzte  Abschluss  ist  in  tonischer  Beziehung  der 
auf  derTonika.  Allein  es  ist  bereits  bekannt,  dass  der  Schluss  des 
Themas  nicht  nothwendig  Schluss  des  ganzen  Fugensatzes  zu  sein  braucht 
und  dass  es  nicht  nölhig  ist,  das  Fugenthema  zuletzt  in  der  Oberstimme  auf- 
zurühren. So  wurde  z.  B.  No.  31 1 durch  einen  freien  Nachsatz  geschlossen, 
und  das  Thema  war  zuletzt  in  der  Unterslimme  erschienen.  Es  wird  daher 
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genügen,  wenn  das  Tbema  nur  einen  Schluss  aus  dem  Dominanl- 
akkord  in  den  tonischen  Dreiklang  znlässt,  wenn  auch  stall  der 
Tonika  die  Terz  (wie  in  No.  310)  genommen  würde;  weniger 
günstig  ist  die  Quinte,  da  sie,  z.  B.  in  dieser  Umbildung  unsers 
Themas, 

318 

den  tonischen  Akkord  und  den  Schluss  zu  wenig  bezeichnet. 

Allein  — muss  der  Schluss  in  der  Tonika  des  Haupt- 
tons geschchn?  Gewiss  nicht.  Wir  können  mit  jedem  Satz,  also 
auch  mit  dem  Fugenlbema  in  einen  andern  Ton  übergehn,  z.  B.  in  die 
Dominante ; 


diese  Fälle  kommen  später  in  Betracht. 

In  rhythmischer  Beziehung  genügt  es,  wenn  der  Haupt- 
inonient  des  Schlusses  Haupttakttheil  ist,  kämen  auch  noch  einige 
zum  Schluss  (in  den  Schlussakkord)  gehörige  Töne  nach.  Wir  hätten 
z.  B.  unsre  bisherigen  Theinale  in  dieser  Weise 


abschliessen  können. 


Eben  so  wohl  kann  das  Thema  (in  zusammengesetzten  Takt- 
arten] auf  einem  gewesenen  Takttheile  schliesseii;  wir  hätten  z.  B. 
unser  Thema  No.  310  so 

321 

erweitern  können.  Denn  wir  wissen,  dass  in  zusammengesetzten 
Taktarien  das  Wesentliche  der  einfachen  (S.  118)  nicht  aufgehoben 
i^t,  und  haben  uns  gewöhnt,  die  Konstruktion  von  Tonstücken  zu- 
sammengeselzter  Taktordnung  durch  Zurückführung  auf  die  einfache 
laktart  (S.  210)  aufzuklärcn.  Der  vorstehende  Salz  ist  im  Grund 
rin  drei  Takle  langer  Zweivierlelsatz, 

* Hier  wird  die  tiakränigkeit  dtr  Qaioie  durch  die  aachfolgeude  Ten  und 
Tenika  vergütet.  * 

16* 
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322 

und  wir  wissen  längsl  (Tli.  I,  No.  32),  dass  dreilaklige  Rhylhmcn 
möglich  sind. 

Die  bisher  gegebnen  Regeln  folgen  iinraillelbar  aus  dem  Wesen 
eines  Salzes,  der  zum  Kern  eines  Tonsliiekes  hesliroml  ist.  Einige 
andere  ergeben  sich  aus  der  Bestimmung  des  Themas  zur  Fugenarbeil. 
Wir  bemerken  in  dieser  Hinsicht  Folgendes. 

1 . Länge  des  Themas. 

Das  Fugeiitheiua  soll  durch  alle  Stimmen  geführt  werden,  und 
zwar  in  den  meisten  Fällen  mehrmals.  Geben  wir  ihm  nun  grosse 
Ausdehnung,  so  folgt  daraus  grosse  Länge  des  Tonslücks  oder 
Beschränkung  in  der  Zahl  der  Durchführungen.  Ein  Thema  von 
vier  Takten  würde  in  einer  vierstimmigen  Fuge  schon  für  eine  einzige 
Durchführung  (wenigstens  so  viel  wir  bis  jetzt  einsehn)  mindestens 
sechszchn  Takte  erfodern. 

Wie  lang  soll  aber  ein  Fiigeiithema  sein? 

Eine  äusserliche  Regel  lässt  sieh  schon  desswegen  nicht 
geben,  weil  die  Länge  der  Takte  verschieden  und  im  schnellen  Tempo 
natürlich  weniger  empfindbar  ist,  als  im  langsamen.  Nur  der 
I n hal  t kann  d a s Maass  abgeben.  Der  Gedanke  des  Satzes  muss 
vollkommen  und  mit  genügender  Fülle  und  Kraft  ausgesprochen  wer- 
den, und  mehr  nicht.  Jenes  ist  oft  mit  wenig  Tönen  möglich.  Seb. 
Bach  behandelt  in  seinem  wohllempcrirten  Klavier  dieses  Thema  von 
fünf  Tönen : — 

823  -Q  ~ 

Dieses  fast  eben  so  kurze  Thema*  — 


f"  ^ Ä 

a F — ' — 

■~r  '-nJ—  — 

hat  ihm  zu  einer  trefliieheii  Fuge  gedient  und  — unabsichtlich  ergriffen 
— mit  geringer  Abweichung  des  Rhythmus, 


,53 

s 

SSSgfiS 

a 

im  ev.  Choral-  und  Orgelbuch  eine  vom  sonstigen  Inhalt  jener 
Bach’schen  ganz  verschiedne  Fuge  hervorgerufen.  Wiederum  finden 
wir  bei  Jenem  Meister  in  der  Fugenkunsl  besonders  in  seinen 

• Es  ist  ebenfalls  aus  dem  »ohlteniiierirlen  Klavier.  Da  wir  noch  viele 
ßeispiele  aus  dieser  Saininlunft  anzufübren  haben,  so  sei  vorausgesagt,  diss 
aUe  Bach’schen  Fugeiibeispiele,  bei  denen  nicht  ein  andres 
Werk  angezeigt  ist,  aus  dem  wohlteniperirtffn  Klavier  genon- 
me  n si  nd. 
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Or|;el$tiicken)  so  wie  hei  andern  Tonsclzem  bisweilen  selir  ausge- 
dehnte Fugenlhemale  (nur  dies  eine  tonreiche  von  Bach 


sei  als  Beispiel  angeführt),  ohne  dass  man  sie  irgend  zu  lang  ge- 
dehnt, oder  durch  ihre  Länge  zur  Fugenarbeit  ungeeignet  nennen 
könnte;  dies  wäre  nur  der  Fall,  wenn  sie  Ccbcrlliissiges , nämlich 
etwas  nicht  zum  Ausdruck  des  eigentlichen  Hauptgedankens  Gehö- 
riges enthielten. 

Der  Anfänger  in  der  Fugenkunst  thut  übrigens  wohl,  sich 
nicht  auf  sehr  grosse  Themate  einzulassen,  selbst  wenn  sie  wohl- 
gebildet  sind,  noch  weniger  aber  sich  absichtlich  sehr  kleine  (wie 
z.  B.  No.  323]  zu  wählen  oder  zu  bilden,  da  die.se  wieder,  wenn 
nicht  das  Ganze  eng  und  dürftig  ausfallen  soll,  eine  Kunst  und 
einen  Reirhthum  der  Behandlung  fodern,  deren  er  noch  nicht  sicher 
sein  kann. 


2.  Umfang  des  Themas. 

Das  Thema  soll  in  allen  Stimmen,  also  auch  in  den  Mittelstim- 
iiien  auftreten.  Daher  ist  es  rathsain , ihm  keinen  zu  weiten 
Umfang  und  besonders  keine  zu  weit  greifende  Intervalle 
^Dezimen  u.  s.  w.)  ohne  triftigen  Grund  zu  geben;  damit  nicht, 
wenn  es  in  Mittelstiminen  erscheint , die  andern  Stimnien  zu  weit 
ans  eiuander  gehalten,  oder  geiiöthigt  werden,  sich  dem  weit  auf- 
und  abwärts  schreitenden  Thema  anzuschliesscn.  Dieser  Satz 
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würde  zu  einem  Fugentbema  allenfalls  geeignet  sein,  wenn  er  nicht 
durch  seine  weiten  Intervalle  unbequem  wäre  für  die  Stellung  in 
Mittelstimmen.  Entweder  würden  die  äussern  Stimmen  zu  weil 
getrennt. 
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oder  sie  müssten  dem  Thema  t'olgeii  und  sich  gelegentlich  mit  ihm 
kreuzen,  z.  B.  in  dieser  Weise,  — 


kurz  es  würden  so  vielerlei  Schwierigkeiten  und  Uebelstände  her- 
zutreten,  dass  man  besonders  im  Anfang  wohl  thut,  sieb 
gleich  bei  der  Bildung  des  Themas  zu  massigen.  Es  kommt  ohne- 
hin in  Betracht,  dass  eine  so  weitgedehnte  Ton  folge  — zumal 
wenn  man  durch  die  Fugenform  genöthigt  wäre,  öfter  auf  sie  zu- 
rückzukommen  — leicht  in  Gespreiztheit  (wie  die  vorstehenden 
Sätze  zeigen)  oder  in  ein  mehr  gangartiges  Laufwerk  ausarten,  das 
mehr  durch  sein  Vorüber-  und  Ueberhingehen,  als  durch  die  Momente 
seines  Inhalts  interessirl,  mithin  weniger  zur  Fugenarbeit,  als  zu 
Figurationen  (S.  208)  geeignet  sein  würde.  Ein  trefflicher  Salz 
von  Händel 
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kann  diesen  Uebergang  des  Fugenthemas  in  gangartiges  Wesen 
anschaulich  machen.  Die  Anlage  des  Tonstücks*  ist  in  der  That 
fugenartig;  aber  der  Komponist  bat  wohl  erkannt,  dass  seine 
Erhndung  nach  Unifung  und  gangartigein  Inhalt  ungeeignet  sei  für 
Fugenform,  und  hat  (unter  dem  Namen  Capriccio)  ein  Mittelwesen 
zwischen  Fuge  und  Figuration  gebildet. 

.4uch  hier  ist  unmöglich  ein  allgemeines  Maass  festzustellen. 
Wir  sehn  an  No.  323,  einem  Salze  der  den  Umfang  einer  kleinen 
Quarte  hat,  dass  Fugcnthemalc  selbst  in  sehr  engem  Raume  mög- 
lich sind.  Wiederum  Buden  sich  Themate  genug,  die  den  Umfang 
einer  Oktave  oder  None  haben  , z.  B.  dieses  Thema, 

331 

dessen  Hauptzug  eine  None  ist,  oder  dieses  andre  — 

a 
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in  periodischer  Form , das  den  Vordersatz  im  Umfang  einer  None 
schliessl.  Man  kann  daher  nur  rathen:  den  Thematen  nicht  ohne 
ioiiern  Grund  weiten  Umfang  zu  geben,  grosse  Inter- 
valle nur  als  entscheidende  Karakterzüge  zu  ergreifen 
und  eben  als  solche  nicht  durch  Wiederholung  zu  schwächen.  Daher 
ist  das  obige  Bach'sehe  Thema,  No.  331,  mit  der  None  gleichsam 
fertig,  — es  geht  von  da  nur  möglichst  einfach  und  nahe  in  den 
.'Schluss;  auch  das  andre  Thema,  No.  332,  hat  in  jenem  eine  None 
ausfüllenden  Theil  [n^  olTenbar  seinen  Gipfel  erreicht,  und  eilt  von 
da  zu  Ende.  Dagegen  ist  das  Thema  No.  327  bei  aller  rhyth- 
mischen Enlschicdenheil  doch  mehr  gangartig  als  satzartig,  da 
es  — wenn  auch  in  bedeutenden  Schritten  — vorübergebt,  ohne 
einen  Mittel-  und  Anhaltepunkl  zu  bieten,  einen  Gipfel  und 
eulscbeidenden  Zug  zu  erreichen ; auch  in  den  beiläufig  in  No.  328 
und  329  gegebnen  Anwendungen  macht  sich  der  gangartige  Karakter 
Wohl  fühlbar. 

Dass  ührigens  ein  künstlerisch  gebildeter  Geist  über  alle  allge- 
meinen Regeln  hinaus  noch  Mittel  und  Wege  findet,  ist  schon 
vom  ersten  Theil  her  überall  einleuchtend  geworden.  Und  so  möge 
ein  einziges  Beispiel,  das  Thema  einer  Orgelfuge  von  Bach, 

133 

* S.  die  vom  Verf.  bei  Trautwein  in  Berlin  beransgegebnen  sechs  Pagea 
und  ein  Capriccio  von  G.  P.  Händel. 


Digitized  by  Google 


248 


Vorbereitungen  auf  die  Fuge/form, 


^gsjgpS 

B 

WWP 

auch  hier  an  die  L'nzuläiiglichkeit  jeder  allgemeinen  Regel  erinnern. 
Das  Thema  hat  den  Umfang  einer  Undezime.  Aber  es  hebt  sieb 
bei  aller  Majestät  seines  Gangs  mit  Mässigung  auf  seinen  Gipfel 
und  senkt  sich  eben  so,  würdig  und  gemässigt  in  seine  Tiefe; 
und  dabei  ist  seine  Entfaltung  so  ruhig,  dass  die  übrigen  Stimmen 
nicht  hinauf  oder  hinunter  gerissen  und  gedrängt  werden,  wie  in 
No.  328  und  329,  sondern  sich  be(juem  und  zu  ihrem  eignen 
V'orthcil  dem  Gang  des  Themas  anschliesseii. 

3.  Inhalt  des  Themas. 


Wir  besitzen  längst  alle  Mittel , alle  melodischen  und  harmo- 
nischen Motive , um  einstimmige  Sätze  und  Perioden , also  auch 
Fogeutliemate  zu  bilden.  Im  Allgemeinen  haben  wir  daher  nur  zwei 
Erinnerungen  zu  machen,  — die  sich  übrigens  ebenfalls  fast  von 
selbst  Jedem  darbieteu. 

Erstens  ist  zu  bedenken,  dass  Themale,  die  auf  harmoni- 
schen Motiven  beruhn,  die  schon  früh  ;Th.  I,  S.  435  bemerkte 
Leerheit  rein  akkordischcr  Bildungen  an  sich  haben  und  überdies 
meistens  nur  die  eine  in  ihnen  selber  enthaltene  Harmonie  znlassen, 
ullenfalis  mit  der  Ausdehnung  eines  Dreiklangs  in  einen  Septimrn- 
akkord , oder  eines  Septimenakkords  in  einen  Nonenakkord.  Erwägt 
man  nun , dass  ein  Fugenthema  in  der  Ausarbeitung  oft  wiederkehri, 
so  sieht  man , wie  leicht  Einförmigkeit  und  Leere  bei  der  VV'ahl 
eines  solchen  Themas  zu  befürchten  ist,  und  wie  wohl  man  beson- 
ders anfangs  thut,  seine  Themate  nicht  allein  oder  vorherrscliend 
aus  harmonischen  Motiven  zu  bilden.  Seb.  Bach,  der  gleichsam 
alle  Richtungen  der  Fugenform  schallend  durchforscht  hat,  ist  aurb 
zu  einem  solchen  harmonischen  Thema 


834 


gekommen  und  hat  es  mit  meisterhafter  Leichtigkeit  behandelt* *- 
Aber  bei  aller  Nettigkeit  und  Lebendigkeit  des  Tonstücks  ist  es 
doch  weit  entfernt  von  der  reichen  und  tiefen  Ausarbeitung  der 
meisten  Bach'schen  Fugen ; der  Meister  selbst  bat  fühlen  und 
erkennen  müssen,  dass  dieses  Thema  reicherer  Behandlung  nicht 
günstig  sei. 


* Bin  ähotiches,  aber  von  versebiednem  Sion,  ist  in  No.  443  mitgetbeilt. 
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Zweiteus  hat  man  längst  ausfindig  gemacht,  dass  eine  ge- 
wisse Tonfolge  besonders  geeignet  sei,  fliessende  Harmonie,  Vor- 
halle mit  Bindungen  u.  s.  w.  bervorzurufen.  Es  sind  dies  jene 
Quartquintengänge, 

die  wir  schon  Th.  I,  No.  242  bis  265  als  Grundbässe  von  Septi- 
men- und  Nonenakkord  folgen  in  Bewegung  gesetzt  haben.  Allein 
eben  dessbalb  sind  dergleichen  Gänge  bald  nackt,  bald  verkleidet 
so  oft  schon  zu  Fugcntliemalen  gebraucht  worden,  dass  man  fonn- 
lich  vor  dem  damit  eingerisseuen  Schlendrian  warnen  muss.  Ohne- 
hin sind  dergleichen  Tonfolgen,  vermöge  ihres  gleichblei- 
benden Grundgehalts  eher  zu  Gängen,  als  zu  Satzbilduiigen 
geeignet,  und  verbreiten  bei  der  Durchführung  des  Themas  durch 
die  Stimmen  solche  Eintönigkeit  über  das  Ganze,  dass  man 
leicht  nichts  als  einen  fortgesetzten  Gang  zu  hören  meint.  Es  kann 
nicht  ausgesprochen  werden,  dass  dergleichen  Gänge  unzulässig 
oder  unbrauchbar  seien;  vielmehr  werden  wir  gelegcnllich 
selbst  noch  Themale  betrachten,  die  auf  ihnen  beruhn  und  trefflich 
bearbeitet  sind.  Nur  vor  allzubcquemer  Hingebung  an  das  Gewohnte 
und  leicht  zu  Handhabende  war  zu  warnen. 

4.  Harmonische  Konstruktion. 

Wir  wissen  schon  (S.  242) , dass  das  Thema  geeignet  sein  muss 
zn  einem  Schluss,  — also  der  Regel  nach  zu  einem  Ausgang  aus  dem 
Dominantakkord  in  den  tonischen  Dreiklang  des  Haupttons  oder  einer 
andern  Tonart,  in  die  man  übergeht.  Diese  Regel  ist  genügend. 

Die  ältere  Theorie  spricht  noch  aus : das  Thema  müsse  gute 
Harmonie,  wo  möglich  mehr  als  eine  Harmonisirung  zulassen ; ja 
man  hört  sogar  öfters  ein  Thema  um  so  günstiger  nennen,  je  reichere 
“nd  je  mehrfachere  Harmonie  es  gestattet.  Diese  Aussprüche  sind 
theils  falsch , theils  überflüssig.  Denn  es  muss  schon  aus  dem  ersten 
fheil  einleuchten,  dass  jeder  kunstmässig  gebildete  Salz  auch  noth- 
*endig  angemessne  Harmonie  zulässt  oder  vielmehr  in  sich  trägt,  und 
dass  die  meisten  Sätze  mehr  als  eine,  oft  sehr  viele  Harmonisirungen 
möglich  machen.  So  weit  ist  also  jene  Bemerkung  überflüssig.  Nun 
ist  ferner  zwar  längst  bekannt , dass  Wechsel  in  der  Harmonie  eines 
der  Mittel  ist,  Mannigfaltigkeit  in  den  Satz  zu  bringen.  Allein  zu 
Kltiehem  Zwecke  stehen  noch  ganz  andre  Mittel  zu  Gebote ; und  es 
ist  übrigens  keineswegs  Zweck  eines  Kunstwerkes,  möglichste  Mannig- 
faltigkeil  darzulcgen , sondern  einzig  und  allein : die  Idee  des  Künst- 
lers — einfacher  oder  mannigfaltiger  gestaltet  — zu  oflenbaren.  Jene 
Änderung  der  ältern  Theorie  ist  also  irreführend , wenn  man  Tliemate 
mit  Rücksicht  auf  sie  bilden , — oder  überflüssig,  wenn  man  nicht  mit 
Absicht  nach  ihrer  Erfüllung  trachten  will. 
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Einer  Abwekbung  (wenn  man  sie  so  nennen  will)  von  dtr 
Regel , dass  das  Thema  satzförmig  oder  periodisch  scbliessen  solle, 
ist  noch  zu  gedenken.  Man  findet  nämlich  besonders  für  kleinere 
und  leichtere  Fugenarbeiten  bisweilen  Tfaemate,  die  nur  einen  Halb- 
schluss andeuten.  Ein  solches  wäre  z.  B.  dieser  Satz. 


Bei  aller  Entschiedenheit  des  Rhythmus,  nach  der  er  strebt, 
sprechen  doch  alle  seine  Töne,  bis  auf  den  letzten,  im  Grnnde  nar 
die  tonische  Harmonie  aus,  und  man  muss  annehmen,  dass  mit  den 
letzten  Ton  der  Halbschluss  auf  der  Dominante  erfolgt.  Dasselbe 
wäre  bei  diesem  Salze  der  Fall, 


der  zwar  nicht  so  hartnäckig  an  der  Tonika  feslhält,  doch  aber 
eben  so  deutlich  den  Hauptschluss  von  ihr  auf  die  Dominante  andeutel. 
Was  ist  von  solchen  Sätzen  zu  hallen?  — 

Sie  sind  nicht  unzulässig;  sie  sind  Sätze,  so  gewiss  und  m 
gut,  wie  alle  unsre  Vordersätze  einfacher  Perioden  seit  der 
Naturharmonie.  Aber  sie  sind  für  sich  eben  so  wenig , wie  jene, 
befriedigend;  sie  haben  die  Natur  der  Vordersätze  und  lassen 
einen  Nachsatz  mit  vollbefriedigeudem  Schluss  erwarten.  Wel- 
chen Einfluss  dies  auf  die  Fugeiiarbeit  hat,  wird  sich  weiterhin  Im 
vierten  Abschiiilte)  zeigen. 


Diitler  Abschnitt. 

Erfliidiing  den  FuKeiithenias. 

Nach  dem  früher  über  Salzbildung  und  im  vorigen  Abschnill 
über  das  Fugenlhema  Bemerkten  könnte  weitere  Unlerweisunj 
vielleicht  unnöthig  scheinen.  Allein  die  Erfahrung  früherer  und  be- 
sonders neuerer  Zeit  beweist  das  Gegenlheil.  Gar  vielen  keines- 
wegs talentlosen  oder  ungebildeten  Musikern  ist  die  Erfindung  an- 
gemessner  Fugenlhemale  nicht,  oder  so  selten  gelungen,  dass  ma» 
öfter  schon  auf  die  Vorstellung  gerathen  ist:  ein  Fugenlhema  sei 
eben  ein  Glücksfund,  müsse  als  solcher  dankbar  aufgenotnoen 
und  zu  passender  Gelegenheit  verspart  werden.  Es  verhält  sieb 
ober  damit,  wie  überhaupt  mit  jeder  künstlerischen  Tbätigkeil. 
türliche  Anlage,  erweckte  und  zusammengehaltne  SlimmMg- 
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selbst  zafälli^  Anregung,  ja  ein  von  Aussen  kommender  Anklang 
üben  oft  unberechenbar  glücklichen  Einfluss.  Aber  hier,  wie  über* 
all , ist  es  eben  Aufgabe  der  Bildung,  dem  Naturell  oder  äussern 
Zufall  zu  Hülfe  zu  kommen  und  den  Künstler  nicht  willenlos  ab- 
hängig zu  lassen  von  augenblicklichen  Stimmungen  und  Einflüssen, 
die  nicht  in  seiner  Gewalt  stehen. 

Unterweisung  in  Erfindung  oder  Ausbildung  des  Pngenthemas 
ist  aber  um  so  nötbiger,  je  wichtiger  das  Thema  für  die  Fugen- 
arbeit  seihst  ist.  In  andern  Kunslformen  können  wir  — wenn  es 
sein  muss  — ein  ungünstiges  oder  unkräfligcs  Motiv,  ja  einen 
ganzen  Abschnitt  oder  Theil  durch  einen  zweiten  glücklicher  erfund* 
neu  einigermaassen  vergüten;  ja  es  steht  uns  meist  frei,  auf  jenes 
Unbefriedigende  — wenn  es  einmal  nicht  zu  beseitigen  sein  sollte 
— gar  nicht,  oder  nur  flüchtiger,  oder  in  günstig  veränderter 
Weise  zurückzukommen.  Bei  dem  Fugenthema  ist  aber  gerade  das 
wesentlich , dass  es  durch  das  ganze  Werk  hindurch  Haupt- 
sache bleibt  und  in  allen  Stimmen  mehrfach,  ja  oft  wiederholt  wird. 
Jede  seiner  Stärken , aber  auch  jede  seiner  Schwächen  kehrt  oft  wie- 
der, und  äussert  ihren  Einfluss  zuerst  auf  den  Komponisten , dann  auf 
den  Hörer,  ist  jener  von  seinem  Thema  nicht  selbst  ergriflcn , durch 
und  durch  befriedigt  und  erfüllt,  sagt  sein  Thema  ihm  nichts  Werthes 
und  Wichtiges : wie  will  er  sich  da  ein  ganzes  Tonstück  hindurch  mit 
ihm  angelegentlich  beschäftigen?  Er  wird  es  entweder  fallen  lassen 
(das  heisst,  keinen  Fugensatz  schreiben),  oder  mit  ihm  mechanisch 
kalte  Handthierung  treiben;  und  das  ist  allerdings  der  Grund, 
warum  besonders  in  neuerer  Zeit  so  viel  nichtssagende,  unmusikali- 
sche Fugensätze  geschrieben  worden  sind,  und  man  vielfältig  auf  die 
Vorstellung  gerathen  ist,  die  ganze  Fugenarbeit  sei  trockiies,  unkünst- 
lerisches  und  geistloses  — oder  doch  nur  dem  abstrakten  Verstände, 
der  Berechnung  anheimfallendes  Wesen. 

In  gleich  unkünstlerischem  Sinn  hat  sich  die  Eitelkeit  der 
Techniker  oft  darin  gefallen,  absichtlich  geringe  nichtssagende  The- 
mate  zu  wählen , um  zu  zeigen , was  ihr  Geschick  selbst  aus  so  gerin- 
gem Stoffe  machen  könne.  Allein  solches  Unterfangen  kann  nur  die 
technische  Geschicklichkeit,  — die  Künste  des  Tonsetzers,  nim- 
mermehr die  Kunst  offenbaren  und  fordern;  denn  das,  was 
wesentliche  Bedingung  in  Kunst  und  Kunstwerk  ist:  dass  der 
Künstler  mit  ganzer  Seele  in  seinem  Werke  sei,  — das 
eben  fehlt. 

Wir  wollen  sogleich  gegen  Missverständniss  und  Eitelkeit  aus- 
spreeben:  dass  wenn  die  Fugenarbeit  nichts  als  Machwerk  des 
VersUndes  und  technischen  Geschicks,  wenn  sie  gar  ein  Spiel  jener 
noch  obenein  pedantischen  und  anmuthlosen  Eitelkeit  sein  sollte. 
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wenn  sie  nicht  eben  sowohl,  wie  jede  andre  Kunstforni,  die  oben 
ausgesprochne  Bedingung  alles  künstlerischen  Wesens  in  sich  er- 
füllt, — dass  sie  dann  auch  kein  Kunstwerk,  sondeni  ein  verfehl- 
tes, todles  Wesen  ist,  und  in  dem  Gebiete  wahrer  Kunst  nicht 
leben  und  bestehn  kann.  Indess  wird  man  schon  aus  dem  ersten 
.\bschnitt  erkannt  haben,  dass  der  Fugenform  eine  wahrhaft  künst- 
lerische Idee  zum  Grunde  liegt,  und  immer  mehr  und  mehr  wird 
sich  hcrausstellen,  wie  kunstgewaltig  und  reich  diese  Idee  ist. 
Aber  dann  muss  dieses  künstlerische  Wesen  in  jedem  Theile  der 
Fugennrbeit,  und  vor  allem  in  dem  ersten  und  Hauptsatz,  im  Thema, 
walten. 

Es  ist  daher  alles  Ernstes  schon  dem  Lernenden  zu  empfehlen, 
dass  er  keine  Fugenarbeit  unternehme,  wo  er  nicht  vom  Thema  schon 
angezngen  und  nach  Verhällniss  seines  Standpunktes  befriedigt  sei, 
dass  er  sich  vor  allem  das  Wesen  der  Fugenthemate  vollkommen  kbir 
mache  und  förmlich  in  deren  Bildung  übe. 

Sein  Trachten  muss  bei  diesen  Uebungen  und  Erfindungen  darauf 
gericblct  sein : 

das,  was  er  sagen  will,  auf  das  Bestimmteste, 

Kräftigste  und  Gedrängteste  a u szu  s prec  h e n, 
und  zwar  in  Hinsicht  auf  Ton  folge  und  Rhythmus.  Alles 
unbestimmte  Hin  und  Her,  alles  Unfertige  und  Unent- 
schiediie,  jede  Schlaffheit,  jede  Inkonsequenz,  jede  nicht 
nöthige,  nicht  fördernde  Wiederholung  straft  sich  nnaus- 
bleiblich. 


Wenn  ein  altes  Thema  (aus  Marpurg's  Fugenlehre}  so 


anhebt:  so  ist  schon  die  Hoffnungslosigkeit  des  ganzen  Unterneh- 
mens klar.  Der  zw'eite  Takt  ist  leere  Wiederholung  des  ersten, 
und  bezeugt  blos,  dass  dieser  nicht  genüget,  nicht  genug  gesagt 
hat;  folglich  werden  wir  schon  in  einer  einzigen  vierstimmigen 
Durchführung  einen  ungenügenden  Takt  achtmal  mit  an- 
hören müssen. 


Betrachten, wir  ein  andres  Fugenthema  (von  Telemann), 
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so  sehn  wir,  wie  der  Verfasser  besonders  vom  ftinflen  Takt  an  sich 
lind  sein  Thema  hin  und  her  quält,  ohne  vor  dem  neunten  Takte  das 
Hilde  zu  finden,  oder  auch  nur  irgend  einen  entscheidend  hervortretenden 
Zug  festzuballen , — denn  das  Motiv  der  ersten  zwei  Takte  wird 
zwar  einmal  gesteigert  wiederholt,  dann  aber  ganz  verloren.  We- 
il igstrus  kürzer  wäre  der  Schluss  bei  b gewe.sen,  der  sich  möglichst 
nah  an  das  Original  zu  hallen  halle. 


Zusammengehallner  isl  dieses  Theiiiu  von  Kirnberger. 


Allein  Rhylhmus  und  Tonfolge  sind  einförmig  und  der  Schluss  auf 
den  zuerst  und  inmitlen  gehörten  Tönen  öde ; es  ist  ein  gepresstes 
Geben,  aber  es  gelangt  zu  nichts.  Noch  bestimniungsloser  treibt  sieb 
ein  andres  Thema  desselben  (in  andrer  Beziehung  so  sehr  verdienten} 
Tonlelirers  — 


ganz  willkührlich  herum,  ohne  irgend  etwas  Bestimmtes  durchzusetzen; 
man  fühlt,  wie  sich  der  Tonsetzer  im  zweiten  Takle  besonnen,  was 
nun  anzufangen  sei?  wie  er  dann  eine  Synkope  als  Würze  hineingetban 
und  sich  einscblafend  zur  Tonika  wieder  niedergelassen  hat. 

In  all  diesen  Beispielen  (sie  liessen  sich  sehr  vermehren)  wird 
sichtbar,  dass  die  einfachen  Gesetze  der  Salzbildung,  die  uns  der  erste 
Tlieil  gelehrt  hat , versäumt  w orden  sind.  Wir  tragen  kein  Bedenken, 
ihnen  selbst  ein  Paar  Themale  des  ehrwürdigen  Meisters  Bach  — 


zuzugesellen.  Das  erste  derselben  liegt  seiner  »Kunst  der  Fuge«* 
zum  Grund  und  ermangelt  unleugbar  in  seinem  zweimaligen  Auf-  und 
Absteigen  einer  entschiednen  Richtung,  so  wie  eines  bestimmt  durch- 
geselzten  Motivs.  Allein  es  ist  zu  bemerken:  dass  Bach  in  diesem 

* Im  drillen  Bande  der  Gesammtansgabe  bei  Peters  in  Leipzig. 
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Werke  nicht  ein  Kunstwerk,  ein  Erzengniss  tiefbewegten Küostler- 
geistes,  sondern  nur  ein  Meister-  und  Musterstück  von  Pugen- 
arbei  t bat  anfstellen  wollen.  Für  diesen  Zweck  bildete  er  sein  Thema, 
und  führte  es  mit  bewundernswürdiger  Kunstfertigkeit  durch.  Die 
andern  Themate  [besonders  das  zweite  und  dritte)  haben  selbst  unter 
Bach’s  Händen  ihre  Unfruchtbarkeit  bewiesen*. 

Jedenfalls  muss  also  — dies  ist  im  Vorhergebndeu  klar  geworden  — 
dem  Studium  des  Fugenthemas  die  Lehre  von  der  Satz  - und  Perioden- 
bildung zum  Grunde  liegen.  Auf  sie  gehn  wir  daher  zurück. 

Welches  war  nun  die  erste  Grundlage  für  Melodie?  Die  Dur- 
tonleiter. Schon  sie  könnte  in  irgend  einer  abrundenden  rhythmischen 
Gestalt,  z.  B.  — 


als  Thema  dienen  [und  in  der  Tbat  hat,  wenn  wir  nicht  irren,  der  Abt 
Vogler  sie  in  einer  Sympbouie  benutzt) , da  sie  melodisch  und  har- 
monisch vollkommen  abgerundet  schliesst.  Allein  ihre  Tonfolge  ist  so 
häuGg,  ja  unvermeidlich  in  Gebrauch,  dass  sie  als  Fugenthema  nichts 
Karakteristisches , Unterscheidendes  enthält.  Wir  müssen  also  diese 
Tonfolge  irgendwo  bezeichnend  unterbrechen  , das  heisst  ändern.  So 
ist  in  unserm  ersten  Fugeiitbema,  No.  310,  geschehn.  Wir  sind  nur 
bis  f (bis  zur  Unterdomiiianle)  gegangen,  haben  diesen  Punkt  des  Still- 
stands durch  Wiederholung  bezeichnet , einen  belebenden  Hülfston  ein- 
geraischt,  und  uus  nun  auf  Töne  der  Domiiiaiitharmonie  [d  und  g)  ge- 
wendet,um  damit  den  Schluss  einzuleiten.  Von  diesen  Tönen  wäreg’  der 
nächste  gewesen;  da  wir  aber  von  der  diatouischen  Folge  abgebn 
wollten,  kamen  wir  notbwendig  auf  d und  liesseng'  folgen,  um  dem 
Dominantakkorde  mehr  Breite  und  Gewicht  zu  geben.  So  erscheint 
also  unser  Tliema  für  seinen  Zweck,  und  als  erste  Abweichung  von  der 
nackten  Tonleiter  gerechtfertigt,  giebt  auch  den  wichtigsten  Harmonien 
(vergl.  No.  316) 


S43 


rülLFr 


Raum.  Seine  Kraft  (sie  ist  freilich  nicht  gross)  beruht  darauf,  dass 


* .M*d  findet  diese  Fugen  im  neunten  Bande  der  Peters'schen  Gesammt- 
ausgabe.  Sie  sind  vielleicht  Jugend-  uder  flüchtige  Gelegenheitsarbeiten,  eins 
um  einem  Schüler  irgend  etwas  xu  xeigen  oder  eine  (Jebuog  xn  geben,  — wenn 
sie  überhaupt  vom  Meister  Sebastian  herrühren. 
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die  Melodie  bis  zur  Quarte,  dann  zur  Quinte  steigt  und  dazwischen 
in  einer  etwas  eckigem  Weise  zurück  und  wieder  hinauftritt;  der 
Rhythmus  wird  wenigstens  einigermaasseii  durch  die  eingemischten 
Sechszehntel  belebt. 

Verstärken  wir  nun  vorerst  den  Urbestandtbeil , verlängern  wir 
die  diatonische  Tonfolge,  ohne  jene  Secbszebntel  aufzugeben.  Wir 
gehn  von  ihnen  nach  g aufwärts. 

344 

Aber  hier  sind  wir  wieder  der  Tonleiter  in  die  Hände  gefallen, 
und  haben  den  karakteristischen  Rückschritt  eingebüsst.  Wo  müsste 
der  jetzt  geschehu?  — nach  g;  aber  dies  deutet  auf  den  tonischen 
Dreiklang,  und  die  Melodie  kann  daher  nur  in  das  nächsigelegene 
e , oder  kräftiger  in  das  liefere  c treten.  So  hier. 

34S 

Von  c bat  sich  das  Thema  wieder  in  den  nächsten  diatoni- 
schen Ton , von  g nach  a erhoben , und  damit  den  wicbligea 
Moment  der  Unterdominante  bezeichnet;  daher  wird  a bedeutsam 
fesigebaiteu.  Nun  geht  der  Satz  wieder  zur  Ruhe  hinab.  Diese 
Richtung  ist  angemessen , der  Rhythmus  aber  malt ; wir  haben 
schon  genug  Achtel , und  schon  ist  lebhaftere  Regung  erweckt  wor- 
den. Mischen  wir  daher  Sechszehntel  ein,  z.  B. 

346 

die  den  Schluss  beleben. 

Könnte  die  lebhaRere  Bewegung  nicht  gleich  zu  Anfang  ein- 
irelen?  Wir  behalten  den  Auftakt  bei  und  greifen  zu  der  lebhaf- 
testen Figur  der  bisher  gefundnen  Tbemate,  der  in  No.  344.  Dies 
;;iebt  uns  folgendes  Thema, 


das  schon  Seb.  Bach  in  einer  Orchestersnile  aus  />dur  gebraucht 
hat.  VV'ie  wir  durch  Tonwiederholung  und  Rückschritte  die  Ton- 
lolge  karakterisirl  und  erweitert  haben,  leuchtet  ein;  merkenswer- 
ther  scheint,  dass  diesmal  die  Septime  Ziel  der  Tonbewegung  ge- 
worden und  der  Schluss  in  der  Unterdominante  erfolgt  ist.  Verle- 
gen wir  das  Thema  aber  auf  die  Dominante  (oder  denken  uns  als 
Hauptton  Fdur) , so  haben  wir  wieder  einen  tonischen  Schluss; 
wollen  wir  beides  nicht , so  lenken  wir  das  Thema  in  einem  Zusatze 
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in  den  Hnuptton  zurück.  Es  ist  rreilich  durch  den  breiten  Gang  erst 
auf-,  dann  abwärts  etwas  gedehnt. 

Wir  wenden  uns  einer  andern  Grundlage  der  Melodie  zu,  der 
akkordisclien  (terzweisen)  Tonfolge,  und  wählen  herabsteigende 
Richtung.  L'nser  erstes  Thema  könnte  dieses  sein. 


Wir  haben  dabei  die  Rhythmik  von  No.  343  beibehalten  und 
den  Schluss  diatonisch  gebildet , um  nicht  zu  tief  in  das  liuhle  .\r- 
peggienwesen  zu  gerathen.  Sollte  (wie  wir  holTeu)  der  Rhythmus 
nun  schon  zu  abgenutzt  erscheinen,  so  verstärken  wir  das  rhyth- 
mische Element  und  gerathen  auf  dieses  Thema, 


immer  noch  am  Alten  möglichst  fcsthallend,  nicht  einmal  die  Takt- 
arl  wechselnd  und  den  Schluss  von  No.  346  beibchaltend. 

Indess  wir  wollen  nicht  sogleich  in  die  aus  der  Tonleiter  ge- 
nommnen  Motive  zurückfallen;  — dann  liegt  es  nahe,  den  Terzen- 
gang weiter  fortzuführen  nach  a,  oder  auch  nach  a und  f.  .Allein 
das  ist  eintönig,  und  y,  die  untere  None  des  .Anfangstoiis , zu  lief. 
Dann  werfen  wir  cs  hinauf  und  bilden  folgendes  Thema, 


dessen  zweiter  beweglicherer  Hälfte  die  Melodietöne  e,  d,  c,  h,  g,  « 
zum  Grunde  liegen.  Oder  wir  kehren  schon  bei  a um , legen  ihm 
aber  nicht  den  üreiklang  von  F unter,  sondern  den  Dreiklang 
d-f-a,  oder  den  Seplimenakkord  h-d-f-a , oder  besser  den  Nonen- 
akkord g-h-d-f-a.  Dieser  führt  auf  folgendes  Thema, 


dessen  gehaltne  erste  Hälfte  eine  lebhaftere  zweite,  dessen  tiefer 
Hiiiabschritt  (nach  g)  Erheben  loderte.  Daher  der  lebhafter  rhylh- 
misirte  diatonische  Gang,  der  auf  dem  wichtigsten  Tone  der  vor- 
ausgesetzten Harmonie  i nächst  dem  schon  dagewesenen  a und  g,, 
auf  der  Septime  f,  seine  natürliche  Gränze  findet.  Nun  könnte 
inan  zum  Schlüsse  die  Dreiklänge  von  F und  D,  den  Dominant- 
akkord  uud  die  Ionische  Harmonie  erwarten ; dem  entspricht  der 
Schlusssatz  des  Themas , der  dabei  vom  höchsten  Tone  desselben 
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(a)  ans^ebt  and  sich  lebhafter,  aber  abwärts  bewegt,  nach  bekannten 
Grandsätzen.  — Oder,  wollte  man  6nden,  dass  der  Hauptton  schon  im 
ersten  Theil  des  Themas  befriedigt  sei , so  könnte  jener  Schlusssatz 
uingeändert  und  nach  der  Dominante  geführt  werden. 


353 


l’eberblicken  wir  nun  das  Thema  No.  352  und  alle  frühem  bis 
No.  345,  so  ist  in  jedem , oder  den  meisten  besonders  irgend  ein  be- 
deutsamerer Schritt  (die  None  in  No.  352,  die  Sexte  in  No.  346  u.  s.  w.) , 
der  Aufmerksamkeit  und  Theiliiahme  weckt,  wenn  das  Vorausgegangne 
sie  weniger  berührt  hat.  Diese  Bemerkung  ölliiet  eine  neue  Reihe  the- 
matischer Errindungen.  Wir  können  von  irgend  einem  bedeutsamen 
Intervall  angeregt  werden , oder  nach  gleichgültigerm  Anfang  auf  ein 
solches  geralbeu  und  es  als  Kern  des  Themas  festhalten. 

Hierbei  müssen  wir  wohl  erwägen,  ob  der  bedeutsame  Zug  für 
sich  allein  genügt,  oder  vielleicht  noch  Steigerung  durch  Wieder- 
holung u.  s.  w.  fodert.  In  einem  oder  dem  andern  Fall  sollen  wir  von 
der  Hauptsache  ohne  Winkelzüge  und  Aufliult  zum  Schluss  schrcittm, 
damit  nicht  längere  und  mattere  Fortsetzung  das  Thema  wieder  ermatten 
lass«.  So  hat  Bach  in  No.  331  gethan;  von  der  None  geht  er  ungesäumt 
zum  Schluss.  Auch  in  No.  332  und  352  geschieht  nach  dem  entschei- 
denden .Momente  nicht  mehr,  als  unumgänglich  nöthig  erscheint,  um 
mit  Genügen  zu  schliessen.  ln  gleichem  Sinn  ist  ein  älteres  Thema  a) 


1 1 1 d 1 j 
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abgefasst,  wogegen  ein  andres  [b] , das  auf  demselben  Hauptzuge  beruht, 
sich  weitsebweiüg  zu  Tode  langweilt,  statt  sogleich  (etwa  wie  oben 
bei  c]  zum  Schluss  zu  gehn. 

Genügt  aber  das  Kernintervall,  aus  dem  das  Thema  erwachsen 
sollte,  nicht:  so  muss  es  wenigstens  Erzeuger  der  noch  nöthigeu  ent- 
scheidenden Momente  werden , man  muss  nicht  willkührlich  einen  Zug 
auf  den  andern  häufen.  So  hilft  im  Thema  No.  354  b die  mit  unter- 
laufende Oktave  gar  nichts , weil  sie  gelegentlich  und  willkührlich  ein- 
tritt,  statt  aus  dem  Kern  zu  erwachsen.  Sollte  das  Thema  erw  eitert 
uud  verstärkt  werden , so  musste  der  entscheidende  Septimciiscbritt, 
z.  B.  so : 

Marx.,  homp.-L.  II.  5.  Aofl.  17 
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die  Quelle  der  weitern  Bewegung  sein.  So  sind  im  folgenden  Thema 
(aus  dem  Choral-  und  Orgelbuche,  Vorspiel  zu  dem  Choral:  ,, Erhalt 
uns,  Herr,  bei  deinem  Wort“) 


die  Sexten  und  Septimen  Folge  des  anränglichen  Quintenscbritts.  Da- 
gegen erscheint  folgendes  Thema  von  Kimberger 


mit  dem  Seplimenschritte  reif  zum  Schluss,  und  durch  die  angehängUn 
Quarten  verdorben ; schon  die  bei  b getroffiie  Wendung , oder  eine 
von  diesen  — 


(die  alle  dem  Original  möglichst  nab’  anschliessen) , dürfte  vortheil- 
hafter  sein. 

Und  hier  kommen  wir  nochmals  auf  Jene  vielberufenen  Quarten- 
gänge (S.  24f);  zurück.  Wie  wir  uns  im  Obigen  von  No.  342  an 
Themate  gewissermaassen  erzogen  haben,  so  lässt  sich  auch  der  ab- 
genutzten Quartenfolge  noch  ein  frischerer  Zweig  entlocken.  Das  Ge- 
fühl, der  Gang  solcher  Folgen  kann  einmal  im  Momente  der  Komposition 
uns  besitzen ; wir  wollen  es  nur  nicht  nackt  und  roh  herauslreten  lassen, 
wir  wollen  selbst  diesen  Stoff  mit  irgend  einer  rhythmischen  Energie 
und  Freiheit  oder  irgend  welcher  melisraatischen  Blüte  veredeln.  Nackt 
und  bloss  stehen  die  Sequenzen  in  diesen  Tbeniaten  zweier  älterer 
Tonsetzer  da, 


359 
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sie  herrschen  auch  in  diesen  Thematen  ans  G raun ’s  Tod  Jesu 


Chri-»tus  hat  uns  ein  Vor-bild  ge  - sen 

und  Mozarl’s  Cdur-Fanlasie, 
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und  wir  werden  sic  noch  mehrmals  selbst  in  meisterlichen  Fugensätzen 
linden;  aber  sie  haben  sich  dann  durch  Rhythmus  und  melismatische 
Ausbildung  veredelt , suchen  die  Einförmigkeit  der  innern  Organisation 
aumuthig  oder  bedeutungsvoll  zu  verhüllen. 


Schlussbetrachtungen. 

Erste. 

Die  vorstehende  Anleitung  ist,  wie  sich  gebührt,  nur  auf  einige 
der  einfachem  Gestaltungen  beschränkt;  sie  genügt,  w'enn  sie  den  An- 
ruiiger  dahin  bringt,  seine  Themate  aus  irgend  einem  gegebnen  oder 
gefundnen  Gruiidmotiv  als  folgerecht,  bestimmt,  energisch  gebildete 
J'älre  oder  Perioden  hervorzuarbeiten.  Das  L'cbrige  kann  nach  allem 
Frühem  seinem  Eifer  und  Üeberlegeii  anvertraut  bleiben.  Es  kommt 
Alles  darauf  an, 

dass  jeder  Gedanke  in  sich  selber  vollkommen  ausgebildet  und 
geschlossen  werde, 
dann  aber, 

dass  man  nur  hierauf  sich  beschränke, 
nicht  etwa  das  energisch  Vollendete  nun  noch  zu  stärkerm  Effekt 
liteigern  und  aufreizen,  oder  nach  dem  entscheidenden  Zuge  noch  einen 
neuen  bringen  wolle.  Je  konzentrirter  ein  Thema  auf  einen  einzigen 
Enischeidungspunkt  losgeht,  desto  günstiger  wird  es  sich  in  der  Fugen- 
»rbeit  bewähren. 

Zweite. 

Man  bat  stets  Seb.  Bach  als  Meister  in  der  Fugenkunst  aner- 
kannt, und  in  seinen  Fugen  eine  Kraft  des  Lebens  empfunden,  deren 
andre  Tonkünsticr  nur  sehr  selten  haben  theilbaftig  werden  könneu. 
Es  ist  hier  der  Ort , zu  bemerken : dass  diese  Meisterschaft  keineswegs 
hlo$  auf  seiner  Kunstfertigkeit  und  auf  der  Kraft  beruht,  Harmonien 
und  Stimmen  tiefsinnig  zu  verknüpfen,  sondern  dass  sie  schon  aus- 
gclit  von  der  Bildung  seiner  Themate.  Schon  diese  sind  voller 
Leben  und  Kraft,  folgerecht  und  auf  ein  bestimmtes  Ziel  hingcriebtet; 

17» 
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sic  haben  den  Meister  errülll,  und  daher  musste  auch  die  Ausführung 
daran  entzündet  und  beseelt  werden.  Dies  isl  ein  Gegenstand  ernst- 
lichen Studiums  für  Jeden,  der  sich  in  der  Fugeukuust  festsetzen  will, 
ln  ruhigster  Weise  hält  Bach  wenig.stens  die  Folgerichtigkeit  des  Fort- 
gangs nach  den  Bedingungen  der  periodischen  oder  satzmässigcn  Melodie 
fest;  z.  B.  in  diesem  Thema*  aus  dem  wohltemperirten  Klavier, 


SC2 


das  (ähnlich  iiiiserm  ersten  in  No.  310,  nur  höher  ausgcbildel)  in  gleich- 
müthigeni  Gange  mit  der  Tonleiter  beginnt,  mit  einer  kleinen  Erregung 
des  Rhythmus  und  ein  Paar  hin-  und  herlenkenden  Quarlenschritten 
sich  belebt  und  bewegter  zum  Ende  hinab  eilt,  in  frischerer  Weise 
setzt  das  in  No.  332  mitgctheilte  Thema  ein , durchwandert  die  ganze 
Molltonlciter  bis  zu  dem  ominösen  Schritte  der  übermässigen  Sekunde, 
und  beugt  dann  hinab,  einen  Schluss  von  der  l’nler-  in  die  Oberdomi- 
nautenharmonie  andeutend.  Auf  diesem  nachdenklichen  Punkt  unter- 
bricht sich  der  Gang  und  führt  dann  leichter  und  ruhiger  zu  Ende.  Wir 
sehen  hier  beiläulig  ein  Fugentheina  von  vollkommen  periodischer  Ge- 
staltung, während  die  meisten  der  bisherigen  Themate  nur  Sätze  w aren- 
Schlicssen  wir  diesen  auf  der  Tonleiter  begründeten  Thematen  citTPaar 
andre  von  Bach  an.  Dieses  — 


wirbelt  die  halbe  Tonleiter  hinan  und  entfernt  sich  dann  zögernd  vom 
Gipfel ; hätte  cs  nach  der  anfänglichen  Weise  fortrolleii  und  ganz  unstät 
werden,  oder  sich  nach  solchem  Anfang  energischen  Rhythmus  anmaassen 
sollen?  Der  aufsprudelnde  Anfang  schleicht  gleichsam  beschämt  und 
stockend  zurück.  Hier  — 


sehn  wir  ein  ähnliches  schnell  auf  den  Gipfel  stürmen  und  dann  zurück- 
weichen.  Aber  das  gipfelnde  e kann  nicht  ohne  Wirksamkeit  auf- 
gegeben  werden ; daher  die  W^eisc  des  Zurückgehtms. 

Wie  die  Kraft  des  Rhythmus  ein  Thema  karaklerisiren  könne, 
haben  wir  an  No.  356,  noch  besser  an  diesem  Thema  zu  beobachten, 


* Iq  ilen  neuern  .^usgiben  ist  das  Arblel  / im  ersten  Takle  punkiirt  und  die 
beiden  folgenden  Secbszrhntet  sind  Zneiiinddreissigslel  geworden.  Ins  sebeiol 
obige  Lesart  dem  Karikier  und  der  Organisation  des  Ganzen  gemässer. 
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das  (slalt  rnhigen  festen  Einsatzes  und  Fortgangs  vom  Hauptton  weg, 
oder  vom  Auftakt  unmittelhar  zum  Hauptton  hin)  mit  einer  gewissen 
Eigenw'illigkeit  anhebt , sich  gleichsam  besinnend  fester  stellt  und  end- 
lich förmlich  pocht  auf  das  feste  Vollfiihren.  Der  ganze  Karakter  der 
Fuge  und  des  dazu  gehörigen  V'orspiels  entspricht  diesem  Sinn ; es  ist 
Alles  mit  einander  aus  der  einen  Idee  oder  Erregung  hervorgegangeii.  — 
Anderwärts  ist  es  eine  bedeutungsvolle  Wendung,  irgend  ein  bedeu- 
tender Schritt,  der  den  Kern  des  Themas  ausmacht,  wie  z.  B.  in  dem 
in  No.  331  gezeigten  Thema  der  Aufschwung  von  der  Dominante  in 
deren  None,  noch  bedeutungsvoller  nach  dem  sinnend  verweilenden 
Anfänge  durch  die  vorangehende  Pause  des  Nachdenkens  — «der  in 
leichterer  Weise,  ebenfalls  durch  Pausen,  diesmal  aber  scherzend, 
gleichsam  neckend  gewürzt , in  diesem  Thema,  — 


oder  im  Sinn  inniger  Wehmiith  und  Klage  in  diesen  Theinaten,  — 


NB.  NB. 


ln  all  diesen  und  den  meisten  andern  Bach’schen  Thematen  wird 
Jeder,  der  aufmerksam  und  theiliiehmend  herzutritt,  sogleich  denGrund- 
karakter  des  beginnenden  Toustücks , den  Grundbegriff  seines  Inhalts 
erkennen  und  die  Bestätigung  unsrer  Grundsätze  finden. 

Dritte. 

Der  letzte  .Anspruch,  den  wir  an  die  Erfindung  eines  Fugenthemas 
knöpfen,  darf  unbeachtet  bleiben,  bis  alles  bisher  Gesagte  begriffen  und 
eingeübl  ist.  Dann  aber  fodert  er  ernstliche  Beachtung. 

Wer  sich  im  ersten  Theile  (S.  339  u.  s.  f.)  eine  bestimmte  und 
lebenvolle  Vorstellung  von  dem  Karakter  der  verschiednen  Stimmen 
erworben  hat,  der  weiss,  dass  jede  sich  in  ihrer  eigenihümlichen  Weise 
ausspricht,  und  dass  das,  was  für  eine  recht  und  passend  ist,  für  eine 
andre  nicht  in  gleichem  Maasse  geeignet  sein  kann. 

Nun  tritt  zwar  in  Fugensätzen  das  Thema  nach  und  nach  in  allen 
Stimmen  auf,  es  beherrscht  jede  und  jede  muss  sich  ihm  bequemen. 
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Allein  am  klarslen  und  bestimmtesten  muss  es  in  der  Regel  in  derjenigen 
Stimme  wirken,  in  der  es  zuerst  und  allein  auftritt;  in  den 
folgenden  Stimmen  ist  es  nicht  mehr  neu  und  wir  haben  uns  schon  von 
seinem  ersten  Auftreten  her  eine  gewisse  >'orstellung  von  seinem  Sinne 
gebildet,  hören  es  auch  nicht  mehr  allein,  sondern  nuu  in  Begleitung 
des  Gegensatzes,  — widmen  ihm  daher  nicht  mehr  ausschliessliche 
Tbeiluabme.' 


Hieraus  folgt , dass  es  von  Wichtigkeit  ist,  in  welcher 
Stimme  das  Thema  zuerst  auftritt,  dass  es  daher  sehr  rathsam  erscheint. 

ein  Fugenthema  gleich  für  eine  bestimmte  Stimme,  gleich  im 
Karakter  dieser  Stimme  zu  errindrn, 
oder  — wenn  dies  einmal  versäumt  ist  — sorgfältig  zu  erwägen,  welche 
Stimme  am  geeignetsten  ist,  es  in  seiner  vollen  Krall  und  Bedeutung 
darzustellen.  Hierbei  kommt  zwar  zuerst  die  Tonlage  in  Betracht; 
ein  bochliegendes  Thema,  z.  B.  dieses  von  Händel*, 


wird  natürlich  dem  Diskant  oder  Tenor,  ein  tielliegendes , z.  B. 
dieses**. 


wird  dem  Alt  oder  Bass  zuertheilt  werden  müssen.  Allein  demnächst 
muss  auch  der  Karakter  der  Stimme  dem  Sinn  des  Themas  entsprechen. 
Die  stillen,  massig  bewegt  dahingehenden  Themate  No.  310  und  362 
eignen  sich  mehr  für  den  Alt,  als  für  den  Bass,  dagegen  würden  die 
Themate  No.  325  bis  328  im  Alt  zu  unkräflig  auflreten.  Das  Thema 
No.  356  foderte  zum  vollen  Ausdruck  seines  pochenden  Rhythmus  so 
gewiss  den  Bass,  wie  das  kühne  und  leidenschaflliche  No.  365  den 
Tenor,  oder  das  leicht  gaukelnde  in  No.  334,  oder  das  artig  spielende 
No.  366  oder  369  eher  den  leichten  Diskant,  als  den  leidenschaftlichen 


• Aus  der  riinften  von  12  Sonaten  für  Flöte,  Oboe  oder  Geige  mit  bezilTerlem 
Bass.  Händel  hat  dieses  nette  Thema  nur  sehr  leicht  benutzt;  an  einem  audern 
Ort  bitte  es  reichere  Ausfiibrung  gestaltet  und  verdient. 

**  Ans  der  S.  247  erwähnten  Sammlung. 
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Tenor.  Das  letzte  Händersche  Thema  (No.  370)  oder  der  AnTang  von 
No.  326 , oder  No.  363  würden  sich , träten  sie  zuerst  im  Bass  auf, 
zu  losend  und  ungestüm , und  das  Thema  No.  333  nirgends  so  schlank 
und  leicht,  als  im  Diskant,  ausgenommen  haben. 

Das  Nähere  darf  aus  der  Lehre  des  ersten  Theils  vorausgesetzt 
werden.  Selten  wird  man  in  den  Werken  der  Meister,  namentlich 
Seb.  Bach's,  diesen  Punkt  versäumt  linden. 


Vierter  Abschnitt. 

Die  Bildunig  des  Gefährten. 

Bei  der  ersten  oberflächlichen  Anschauung  der  Fugenarbeit  haben 
wir  die  zweite  Stimme  der  ersten 

entweder  auf  derselben  Stufe  (im  Einklang  oder  in  der  Oktave 
No.  311,  312) 

oder  in  der  Dominante  (No.  313) 

antworten  sehn.  Der  erstere  Fall,  die  Antwort  auf  derselben  Stufe, 
war  unstreitig  der  nächstliegende;  aber  die  Folge  davon  war,  dass  die 
Modulation  auf  derselben  Stelle  gefesselt  blieb.  Daher  eben  schritten 
wir  zum  zweiten  Fall  und  erlangten  durch  die  Stellung  des  Gefährteii 
auf  die  Dominante  die  erfoderliche  Beweglichkeit  der  Modulation.  Aus- 
drücklich wurde  dabei  (S.  238)  festgesetzt,  dass  der  Gerälirte  in  der 
Tonart  der  Dominante  stehn  solle,  — nicht  etwa  blos  auf  den  von 
der  Dominante  au  abgezählten  Tonstufen  ; nur  Ersteres  giebt  wirklichen 
Modulationswechsel.  So  ist  auch  in  No.  314  und  316  komponirt 
worden,  zum  Gerährteii  trat  bald  oder  etwas  später  die  Tonart  der  Do- 
minante ein.  Wollte  man  (wie  im  ersten  Satze  No.  315)  den  Gefährten 
so  behandeln , dass  er  im  Ilauptton  bliebe,  so  würde  die  Modulation 
keinen  Fortschritt  machen,  die  Behandlung  würde  oft  gezwungen 
werden,  — ja  es  würde  bei  solchen  Thematen,  die  ihre  Tonart  recht 
bestimmt  aussprechen,  gar  nicht  möglich  sein,  ohne  offenbare  Fehler  und 
Widernatürlichkeiten  im  Haupttone  zu  bleiben.  So  ist  in  diesem  Thema 


Getiihrte. 


Digitized  by  Google 


Bildung  des  Gefährten. 


265 


sehn  wir  Themate,  die  alle  in  Cdur  stehen,  obgleich  sie  auf  verschied- 
nen  Stufen  der  Tonart  [d,  e,  f a,  h)  anfangen,  einige  von  ihnen  auch 
fremde  Töne  enthalten.  Dies  kümmert  uns  aber  nicht.  Wollen  wir 
die  Gefährten  bilden,  so  haben  wir  nichts  zu  tbun,  als  dieselben 
Sätze  in  der  Tonart  der  Dominante,  also  in  Gdur,  nach- 
zu  bi  Iden.  Hier 


ist  der  Anfang  der  sechs  Gefährten ; das  Weitere  ergiebl  sich  von  selbst. 

Zur  klaren  Auffassung  der  weitern  Lehre  ist  es  raihsam,  zuvor  die 
nächsten  Folgen  dieser  Bildung  des  Gefährten  in  das  Auge  zu  fassen. 

Der  Gelahrte  ist  nichts  anders,  als  Wiederholung  des 
Themas  in  derTonartder  Dominante;  mit  dem  Gefährten  geht 
also  die  Modulation  aus  dem  Hauptton  in  die  Tonart  der  Dominante  über. 

W'ie  soll  nun  mit  der  dritten  und  vierten  Stimme  verfahren  werden? 
in  welcher  Tonart  sollen  diese  mit  dem  Thema  auftreten?  Es  sind 
hier  nur  zwei  oder  drei  Möglichkeiten  vorhanden. 

Entweder:  wir  lassen  (wie  schon  S.  238  vorgeschlageii  w'orden) 
jede  Stimme  in  einer  neuen  Tonart  auftreten,  führen  z.  ß.  unser  zuerst 
erwähltes  Thema  so  durch. 
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ausfefiihrt.  Nach  der  zweiteu  Stimme  (ritt  die  dritte  abermals  mit 
dem  Gefährten  im  Oominantton  und  dann  erst  die  vierte  Stimme 
wieder  mit  dem  Führer  im  Ilauptlon  ein  , so  dass  die  Ordnung  sich  so 
Führer,  Gefährte  , Gefährte,  Führer 

Hauplton,  Dominante,  Hauptton 
festslellt.  Der  Wechsel  der  Momente  ist  hier  nicht  so  regelmässig, 
wie  in  der  Grundform,  die  wir  No.  314  gesehn  haben.  Dafür  ist  die 
Modulation  ruhiger  geworden;  man  geht  nur  einmal  vom  Hauplton  ah 
and  wieder  zu  ihm  zurück.  Zugleich  schliesst  sich  die  ganze  Durch- 
lührung  durch  den  Rücktritt  in  den  Hauptton  fester  ab  und  endlich,  — 
was  wohl  zu  bemerken  ist,  — dehnen  sich  die  Stimmen  über  einen 
weitern  Tonraum  aus  und  die  äussern  Stimmen  kommen  in  eine  oft 
wirkungsvollere  Lage;  z.  B.  in  No.  376  tritt  der  Diskant  eine  Quarte 
höher  und  dadurch  in  einer  kräftigem  Tonlage  auf,  als  in  No.  314. 

Unstreitig  hat  diese  Gestaltung  grosse  Wichtigkeit ; sie  bietet  nicht 
bios  Abwechslung  in  der  Bildung  der  Durchführungen,  sondern  auch 
ganz  bestimmte  Vortbeile , die  der  Grundform,  wie  wir  sie  oben 
S.  266  kennen  gelernt,  nicht  eigen  sind.  Demungeachtet  kann  sie 
nur  als  .Ausnahmsgestalt  gelten ; die  Grundform  ist  dem  Gedanken 
der  Fuge  am  nächsten  angemessen  und  desshalb  auch  von  den  Meistern 
hei  weitem  öfter  angew’cndet,  als  jene  Ausnahmsgestalt. 

Hiermit  ist  nun  das  Grundgesetz  für  die  Bildung  desGe- 
fährte  n erkannt. 

Wir  bilden  den  Gefährten,  indem  wir 

das  Thema  in  der  Tonart  der  Dominante  Note 
für  Note 

wiederbringen  und  dann  aus  dem  regelmässigen  Wechsel  von  Führer 
und  Gefährten  die  Durchführung  werden  lassen. 

Im  folgenden  Abschnitte  kommen  eine  Reihe  von  Ausnahmfälleu 
zur  Sprache,  in  denen  aus  gewissen  Gründen  von  der  genauesten  Nach- 
bildung des  Themas  in  der  Beantwortung  abgegangen  wird. 

Dem  praktischen  Studium  ist  hier  ein  andrer  Weg  förderlich  als 
der  theoretischen  Entwickelung  im  Lehrbuche.  Hätte  die  letztere  sich 
dem  praktisch  fördersamern  Weg  anschmiegen  wollen  (wie  bis  hierher 
möglich  gewesen  und  später  wieder  möglich  wird),  so  würde  sie  sich 
>n  endlose  Zerstückelung  verirrt  und  ganz  zerrüttet  haben.  Und  um- 
gekehrt, sollte  der  Lernende  so  lange  vom  Bilden  zurückgehallen 
werden,  bis  er  alle  Ausnahmfälle  mit  allem  in  den  folgenden  Ab- 
schnitten (6 — 9)  Abzuhandelnden  durchstudirt,  so  würde  die  eigentlich 
künstlerische,  das  heisst  schöpferische  und  gestaltende  Thäligkeit  hinter 
der  theoretischen  oder  Lernbeschäfligung  zurücklreten  und  verkommen. 

Hier  wird  also  für  den  Uebungszweck  Abweichung  vom  Gange 
des  Lehrbuchs  nothwendig.  V'on  diesem  Abschnitt  an  muss  — vor- 
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lüuSg  mil  üebergehiin}?  des  folgenden  — die  Gestaltung  von  Fugen- 
sälzen  auf  Grund  der  bisherigen  allgemeinen  Millheilungen , mit  Be- 
nutzung der  in  ?lo.  310,  322,  345,  347,  348,  373,  beginnen.  Zu  jedem 
Thema  wird  eine  Durchriihrung  (vollständig  oder  übervollsländig)  ge- 
bildet und  (gleich  den  Nachahmungssälzen)  im  Uauplton  geschlossen. 
Diese  Fugensälze  werden  (gleich  den  bisherigen  polyphonen  Arbeiten) 
zuerst  blos  leicht  und  entschlossen  entworfen,  dann  geprüft  und  aus- 
geführl.  Auf  diese  Weise  kann  ohne  Zersplitterung  des  Lehrgangs 
im  Buche  fortwährend  praktische  Bethäliguiig  erreicht  werden.  * 


Fünfter  Abschnitt. 

Abweichende  Bildungen  des  GefAhrten. 

Dem  Sinn  der  Fugenform  ist  es  unstreitig  am  entsprechendsten, 
dass  das  Thema  auf  das  Genaueste  beihehalten , dass  es  als  Ge- 
fährte, in  der  Tonart  der  Dominante,  Aote  für  Note  genau  nacli- 
gebildet  werde. 

Allein  eine  Folge  davon  ist,  dass  mit  dem  Gefährten  die  Modulation 
in  die  Tonart  der  Dominante  übergeht.  Wir  haben  dies  gewollt, 
S.  263  für  Recht  erkannt;  aber  eben  so  naheliegend  ist  der  Wunsch, 
dass  der  Modulationswechsel  nicht  allzu  jäh  erfolge , oder  uns  weiter 
vom  Hauptton  abführe , als  nölhig  und  gut  ist. 

Wenn  nun  ein  Thema  von  solcher  Beschaffenheit  ist,  dass  man 
durch  den  Gefährten  zu  schnell  oder  weit  vom  Hauptton  abgeführt 
würde,  so  sucht  man  diesem  Uebelslande  durch  kleine  unwesent- 
liche Abänderungen  im  Gefährten  auszuweichen.  Man  lässt  also 
etwas  von  der  Treue  gegen  das  Thema  nach,  um  dadurch  günstigere 
Modulation  zu  erhalten. 

Allein  diese  Abänderungen  dürfen  nicht  so  weit  oder  in  solcher 
Weise  unternommen  werden,  dass  dadurch  das  Thema  un- 
kenntlich, in  wesentlichen  Zügen  verletzt  würde.  Es  ist 
im  schlimmsten  Fall  für  das  geringere  Uebel  zu  achten,  dass  die  Mo- 
dulalionsordnung  leide , als  dass  der  Hauptgedanke  der  Komposition 
wesentlich  verletzt  oder  aufgeopfert  werde. 

Dies  sind  die  einfachen  Grundsätze , die  uns  im  Folgenden  leiten. 
Wir  wünschen  also 


* Hierzn  der  Anhang  G. 
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1}  eine  stätige,  nicht  zu  schnell  und  zu  weit  ausweichende 
Modulation  zu  erhalten ; wollen  dazu, 

2)  wenn  es  nöthig  Ist,  kleine  unschädliche  Aenderungen  in  der  Bil- 
dung des  Gefährten  einirelen  lassen ; diese  Aenderungen  sollen 

3)  auf  die  schonendste , dem  Sinn  des  Themas  gemässeste  Weise 
geschebn , und 

4)  ganz  unterbleiben , wenn  sie  dem  Sinn  des  Themas  zuwider 
sein  sollten,  nicht  anders  als  zum  Nachtheil  des  Themas 
geschehn  könnten. 

Hiernach  unterscheiden  wir  fnlgende  Fälle. 

A.  Themate , die  im  Haupttone  scbliessen. 

Erster  Fall. 

Das  Thema  beginnt  mit  der  Tonika  und  lässtdar- 
auf  den  siebenten  Ton  der  Tonleiter  als  einen 
harmonisehen  Ton  folgen. 

In  diesem  Falle  würden  wir  uns  gcnöthigt  sehn,  gleich  mit 
dem  zweiten  Ton  des  Gerährlcn  die  Tonart  der  Dominante  auf  das 
Bestimmteste  hinziistcllen ; wir  würden  nicht  in  bequemer  und  läss- 
licher Weise,  wie  in  No.  314  und  noch  besser  in  No.  375,  in 
die  Dominante  übergehn,  sondern  jäh  in  sic  hincingerissen.  Denn 
der  siebente  Ton  der  Tonleiter  ist  die  Terz  des  Dominant- 
akkordes oder  doch  des  Doininantdreiklangs , und  wir  wissen  längst 
von  ihm  , dass  er  sowohl  in  melodischer  als  harmonischer  Hinsicht  in 
die  Tonika  zu  gehen  strebt,  und  zunächst  mit  der  Harmonie  der 
Dominante  begleitet  wird,  oder  diese  fodert.  Dieses  Thema  z.  B. 


würde,  wennnianespüuktllehaurdcr  Dominante  beantworten  wollte,  — 
378 

schon  mit  dem  zweiten  Tun  auf  das  Entschiedenste  aus  Cdur  aus- 
getreten und  nach  Gdur  (wo  nieht  in  einen  noch  entlegnem  Ton) 
übergegangen  sein. 

Wir  wollen  in  die  Dominante  übergehn,  aber  nicht  so  übereilt. 
Hier  hilft  uns  nun 

die  erste  Ausnahmregei: 

Wenn  das  Thema  mit  der  Tonika  ein  setzt  und 
darauf  die  siebente  Stufe  der  Tonleiter  als  einen 
harmonischen  Ton  folgen  lässt:  so  verwandelt 
man  dieasiebenle  Stufe  in  die  sechste. 

Hiernach  würde  die  Beantwortung  des  Themas  No.  377  (in 
G dur]  so  zu  stehn  kommen ; 


Digilized  by  Goc^le 


270 


Vorbertitungen  auf  die  Fugenform. 


Allerdings  ist  damit  unser  nächster  Zweck  erreicht;  das  entschei- 
dende fs  ist  beseitigt  und  wir  können  bis  zum  zweiten  e,  oder  bis  zum 
niicbslen  oder  vorletzten  Takt  in  Cdur  bleiben.  Allein  — das  Thema  ist 
wesentlich  verletzt;  es  stockt  iin  ersten  Takte,  da  es  doch  in  No.  377 
in  der  ersten  Hälfte  diatonisch  hinabstieg.  Wie  ist  abzuhelfen? 

Wir  setzen  die  Aenderung  fort,  bis  wir  ohne 
. Verletzung  des  Themas  in  d i e U o ni  inan  te  ein- 
lenken können. 

Die  Antwort  muss  daher  so  heissen : 


« h 


Hier  ist  erstens  das  uns  übereilende  ßs  vermieden,  zweitens 
der  diatonische  Gang  des  Themas  vom  zweiten  bis  vierten  Ton 
beibehaltcn,  drittens  nach  a dennoch  in  Gdur  cingelenkt*. 

Man  bemerke,  dass  auf  diese  Weise  zwei  Aenderungen  statt- 
gefunden haben.  Bei  a sind  wir  eine  Terz  abwärts  gegangen  statt 
einer  .Sekunde,  um  dem  ßs  auszuweichen;  bei  /<  sind  wir  wieder  eine 
Terz  hinaufgegangen,  nni  in  Gdur  einzulenken.  Hätten  wir  das 
Letztere  nicht  gethan,  so  würden  wir  natürlich  eine  Stufe  zu  tief,  das 
heisst:  in  der  rnterdominante,  statt  in  der  Oberdominantc,  — 


geschlossen  haben ; dies  aber  wäre  die  unangemessenste  Modulations- 
wendung gewesen. 

Dass  beide  Aenderungen  übrigens  das  Thema  nicht  verletzen, 
siebt  man  leicht;  seine  wesentlichen  Stellen  (von  a bis  h und  von 
b bis  zu  Ende)  sind  beibehalten. 

ln  gleicher  Weise  sehn  wir  hier  — 


% 

* Dem  Aoräiiger  r.itben  »ir  bei  liiesein  uüd  alten  Tolgenden  t'dlleu,  in  denen 
Tliemo  Aliiindcruii gen  erPahren  muss,  dasselbe  erst  genau  nach  der  Gniint- 

• in  die  Dominant«  zu  übertragen , dann  aber  die  Abänderungen  hineiu- 
riglren.  Der,  Gerahrle  zu  dem  Thema  in  INo.  .377  muss  also  zuerst  so 
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ein  Barh’sci^es  Thema  im  GePährten  mit  vier  Tönen  (dis,  e,  fis,  h 
sXMeiSyßs,  gis,  cis)  vom  Führer  abweichen,  um  den  jähen  Ein- 
tritt der  Dominanttonart  zu  vermeiden.  Dasselbe  ist  bei  diesem 
Thema  von  Bach 
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der  Fall,  wo  Im  Gefährten  cis  und  ßs  statt  dis  und  gis  gesetzt  ist. 

Und  wie  wird  der  zu  jähe  Eintritt  der  Dominanltonart  — oder 
genauer  zu  reden:  der  Tonart  der  Oberdominaute  — ver- 
hindert? Durch  den  entgegengesetzten  Pol:  durch  die  Tonart 
der  l'nterdominante;  denn  jene  Versetzung  der  bedrohlichen 
Töne  auf  tiefere  Stufen  bewirkt,  wie  man  sieht,  die  Untersrhiebung 
der  Unlerdominante , — nur  dass  diese  dann  wieder  aufgegeben  utid 
zur  Oberdominante  gegangen  wird. 

Sinnreiches  Bezeigen  des  Tonwesens  überall! 
Der  Satz  kann  nicht  iin  llaupttoii  bleiben,  muss  zur  Domitiante  hinauf, 
will  sich  aber  dabei  nicht  zu  jäh  vom  Haupllon  wegreissen  lassen;  da 
greift  er  nach  der  andern  Seite  und  giebt  der  anzieheuden  Oberdomi- 
oaiite  zuvor  die  Linlerduminante  als  Gegengewicht,  und  dies  durch  gauz 
gelinden  Zug.  — 

In  allen  obigen  Fällen  ist  das  Thema  nicht  wesentlich  verletzt 
worden.  Wäre  die  Modulation  nicht  anders  als  auf  Kosten  wesentlicher 
Züge  zu  verbessern  gewesen,  so  hätten  wir  (S.  268)  lieber  sie  hintan- 
gfsetzt,  als  das  Thema.  Daher  beantworten  wir  das  nachfolgende 
Thema  lieber  wörtlich,  trotz  der  übereilten  Modulation, 


weil  sich  keine  Gelegenheit  findet,  ohne  Verletzung  des  Themas  in 
ilie  Tonart  der  Dominante  einzulenken;  — man  müsste  denn  mit 
g-t-c  (also  sehr  abweichend  vom  Thema)  anheben. 


tio^eschrieben  werden,  wie  er  in  iNo.  37S  steht ; dann  aber  muss  er  nach  den 
"biiEro  Anweisungen  umge’andert  werden. 

Diese  Ueine  Bcniübung  bat  doppelten  Vortheil.  Erstens  giebt  sie  Anlass,  sich 
in  der  Befolgung  der  Grundregel  lleissig  zu  üben.  Zweitens  bewahrt  sie  den  An- 
fsiiger  vor  vielen  Versehen,  die  meist  darin  beslehrii,  dass  er,  wenn  er  erst  am 
»iilhigen  Orte  die  tiefere  Stufe  gesetzt  hat,  nun  das  ganze  Thema  in  der  Tiefe 
veiler  schreibt,  z.  B.  das  obige  Thema  so,  wie  io  No.  üSl  zu  lesen. 
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Eben  sowohl  bedarf  es  gar  keiner  Anwendung  unsrer  Regel, 
wenn  die  siebente  Stufe  entweder  kein  harmonischer,  die  Modula- 
tion bedingender  Ton  ist,  oder  wenn  ihre  Wirkung  unmittelbar 
wieder  aufgehoben  wird.  Das  Erslere  ist  an  diesen  Theniaten  zu 
sehen, 


Allerdings  bewirkt  hier  der  zweite  Ton  des  Gelahrten,  ßs, 
sofortige  Ausweichung  nach  Gdur;  aber  der  unmittelbar  folgende  I 
Widerruf  des  ßs  macht  diese  Ausweichung  wieder  rückgängig, 
lenkt  nochmals  zum  Hauptton  hin  und  macht  es  uunöthig,  jenen 
ausweichenden  Ton  zu  verändern*. 


Zweiter  Fall. 

Das  Thema  beginnt  mit  der  Dominante  des  Haupt- 
toues. 

Die  Dominante  wird  zunächst  mit  den  Harmonien  der  Tonika 
oder  der  Dominante  selbst  begleitet,  z.  B.  g in  Cdur  mit  c-e-g, 
oder  g-h-d,  oder  g-h-d-f.  In  beiden  Fällen  ist  die  Tonart  sofort 
bestimmt.  Wenn  nun  der  Gefährte  wieder  mit  der  Dominante  seiner 
Tonart  eiiitritt,  so  ist  auch  diese  gleich  mit  dem  ersten  Ton,  das  heisst 
also,  zu  schnell,  bezeichnet.  Wollte  man  z.  B.  diese  Tbemate 


S.  B.irli. 


pünktlich  beantworten,  — 


* Hierzu  der  Anhang  II. 
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n.  s. 


SO  würde  gleich  mit  dem  Eintritt  des  Gefährten  der  Hanptton  verlassen 
und  Gdur  oder  Gmoll  eingesetzt  sein.  Wir  müssen  auch  mit  dem  Ge- 
fährten in  diese  Tonarten;  allein  zuvor  möchten  wir  im  Hauplloo 
anknüpfen. 

Hier  gilt  nun 

die  zweite  Ausnahinregel: 

Wenn  der  Führer  mit  der  Dominante  einselzt:  so 
tritt  der  Gefährte  dafür  mit  der  Tonika  des  Haupt- 
Ions  auf. 

Folglich  werden  die  Thematc  in  No.  3S7  nicht  wie  in  No.  388, 
sondern  so 


U.  8.  W. 


beantwortet ; durch  die  Aenderung  des  Anfangstons  ist  bewirkt , dass 
der  Gefährte  im  Hauption  einsetzt  und  erst  später  in  die  Tonart  der 
Dominante  übergeht. 

Auch  diese  Aenderung  unterbleibt,  wenn  durch  sie  das  Thema 
wesentlich  leiden  sollte.  Hier  z.  B. 


sehn  wir  ein  Thema,  in  dem  der  mit  der  Dominante  anfangende  dia- 
tonische Lauf  a unstreitig  ein  bezeichnender  Zug  ist;  wir  würden  ihn 
und  das  Thema  verderben,  wollten  wir  den  Gefährten  mit  c-c-h,  mit 
einem  stockenden  Ton  anheben  lassen.  Oder  sollten  wir  den  Läufer 
von  c an  fortsetzen?  Dann  würden  wir,  wie  man  hier  sieht, 


erst  ganz  am  Ende  (und  auch  da  nicht  geschickt)  in  die  Oberdominanle 
kommen,  bis  dabin  aber  in  der  Unterdominante  stehn.  Unstreitig  ver- 
dient die  Antwort  in  No.  390  den  Vorzug. 

Bisweilen  findet  man  übrigens  Gelegenheit,  durch  einen  kleinen 
Zusatz  im  Gefährten  die  Modulation  ohne  Beschädigung  des  Themas 
MarX|  Konp.-L.  II.  5.  Aufl. 
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zu  verbessern.  Als  Beispiel  diene  das  Pugenthema  in  Seb.  Bach's 
chromatischer  Fantasie.* 


Man  sieht  sogleich,  dass  der  chromatische  Anfang,  der  sich  im 
dritten  Takte  wiederholt,  ein  wesentlicher  Zug  des  Themas  ist.  Hätte 
nun  Bach  so , wie  hier  bei  a — 
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antworten  wollen , so  wäre  dieser  karakteristische  Zug  verloren  ge- 
gangen; hätte  er  wie  bei  b wörtlich  geantwortet,  so  wäre  die  Modu- 
lation übereilt  worden;  daher  zog  er  vor,  mit  der  Tonika  anzufangen, 
dann  aber  (wie  wir  bei  c sehn)  die  Lücke  bis  f durch  einen  zugesetzten 
Ton  auszulTillen. 


Dritter  Fall. 

Das  Thema  beginnt  mit  einem  Schritte  von  der  To- 
nika zur  Dominante. 

Es  versteht  sich  nach  dem  bei  dem  vorigen  Fall  Erwähnten  von 
selbst,  dass  der  Verein  von  Tonika  und  Dominante  noch  stärker  die 
Tonart  bestimmt,  als  die  Dominante  allein.  Diese  Themate  z.  B.  — 


8.  Bach. 
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setzen  sogleich  mit  den  ersten  zwei  Tönen  den  Hauptton  (Cdur,  ^^dur) 
fest;  folglich  werden  die  GeTährlen,  wenn  man  sie  pünktlich  nachbildet, 
eben  so  schnell  die  Tonart  der  Dominante  (6rdur,  jEi^dur)  cinführen. 
Hiergegen  tritt 

die  dritte  A usnahmregel: 
WennderFülirer  miteinemSchritte  vonderTo- 
nika  zur  Dominante  anhebt:  so  antwortet  der 
Gefährte  mit  dem  umgekehrten  Schritte  von  der 
Dominante  zur  Tonika. 

Die  obigen  Themate,  No.  394,  werden  mithin  so 


beantwortet.  Es  ist  nur  ein  Ton  geändert,  statt  der  Dominante  ist  als 


* Im  vierten  Bande  der  Peters’ sehen  Gesammtansgabe  von  Bach’s  Klarier- 
werken. 
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zweiter  Toa  die  Toaika  gesetzt ; aber  natürlich  sind  dadurch  zwei 
Schritte  anders  geworden.  Das  erste  Thema  in  No.  394  schreitet  erst 
eine  Quinte , dann  eine  Sekunde  aufwärts ; die  Antwort  in  No.  395  hat 
dafür  erst  eine  Quarte,  dann  eine  Terz.  Das  zweite  Thema  geht  erst 
eine  Quinte  aufwärts,  dann  eine  Terz  abwärts;  die  Antwort  hat  dafür 
erst  eine  Quarte,  dann  eine  Sekunde.* 

Vierter  Fall. 

Das  Thema  beginnt  mit  einer  Pigurirung  der- 
jenigen Töne,  die  nach  den  ersten  drei  Regeln 
eine  Abänderung  des  Gefährten  bewirken. 

Die  Pigurirung  eines  Tones  kann,  wie  wir  aus  Th.  I,  S.  48 
wissen,  entweder  blos  rhythmisch  oder  mittels  zugesetzter  Hülfstöne 
gescbebn ; Beides  hat  auf  die  Harmonie  und  Modulation  keinen  EinQuss. 

Hieraus  folgt  sogleich  die 

vierte  Ausnahmregel: 

Die  figurirten  Töne  werden  behandelt,  wie  die 
einfachen. 

Ja,  es  bedarf  streng  genommen  dieser  Regel  gar  nicht , oder  man 
kann  sie  doch  nur  als  erweiternden  Zusatz  zu  den  drei  vorigen  ansehn. 

So  sehn  wir  hier  — 


* Gewöbolich  wird  diesem  Foll  oorh  der  umgekehrte  und  die  umgekehrte 
Krgrl  zugefiigt : weaudasTbema  miteinem  Schritte  vonderDonii- 
osBte  auf  dieTonika  anTiingt  ; so  antwortet  der  Gefährte  mit  dem 
ongekebrten  Schritte  von  der  Tonika  auf  die  Dominante.  So  ist 
*uch  in  der  ersten  Ausgahe  dieses  Werks  zu  lesen  gewesen.  Allein  die  Regel  ist 
überflässig;  denn  dasselbe  folgt  schon  aus  der  zweiten  der  obigen  Regeln.  Das 
Bschstebende  Thema  z.  B.  mnss  so  — 


beantwortet  werden , ond  zwar  schon  nach  der  zweiten  Regel. 

18' 
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bei  ein  Thema  (die  erste  Strophe  des  Chorals : ,,Vom  Himmel  hoch“), 
das  unter  die  erste  Ausnahmregel  gehören  würde,  da  es  nach  dem  An- 
fang auf  der  Tonika  die  siebente  Stufe  der  Tonleiter  bringt.  Diese 
Stufe  wird  im  Gefährten  zur  sechsten  (in  der  Tonart  des  Gefahrlem 
nmgewandelt  und  zieht  noch  weitere  Aendernngen  nach  sich.  Deno 
man  hätte  nicht,  wie  hier 


bei  d antworten  können,  ohne  das  Thema  durch  einen  stockenden  Ton 
[e  e]  zu  verunstalten;  eben  so  wenig  wie  bei  e,  ohne  zu  dem  fremden 
Terzsprung  d-ßs-d  zu  kommen;  oder  bei  f ohne  die  Terz  des  Themas 
(den  einzigen  hervortretenden  Schritt)  einzubüssen  und  mit  e-d-e-d-e 
kleinlich  hin-  und  herzugehn. 

Steht  nun  fest , dass  die  Antwort  bei  yf  die  richtige  ist : so  wird 
das  rhythmisch  oder  durch  Hülfstöne  figurirte  Thema  bei  B und  6',  das 
ja  wesentlich  offenbar  dasselbe  geblieben  ist , nach  denselben  Grund- 
sätzen behandelt,  so  wie  oben  in  No.  397  beantwortet  werden  müssen. 

Hier  wiederum 


sehn  wir  bei  yi  ein  Thema,  das  mit  der  Dominante  einsetzt,  also  unter 
die  zweite  Ausnahmregel  fällt;  bei  B ist  die  Dominante  rhythmisch, 
bei  C durch  Ilülfsnolen  ligurirt;  in  allen  drei  Fällen  wird  nach  derselben 
Regel  verfahren.  In  gleichem  Sinn  behandelt  Seb.  Bach  das  folgende 
Thema,  — 


GcrähflP» 


u.  s.  w. 


indem  er  die  drei  ersten  Töne,  g-fs-g,  als  blosse  Pigurirung  der  Do- 
minante ansieht. 

Und  so  sehn  wir  endlich  hier  — 
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wieder  bei  A ein  unter  die  dritte  Regel  gehöriges  Thema , dessen  Fi- 
gurationen bei  B und  C nach  demselben  Gesetze  behandelt  werden. 
So  behandelt  auch  Bach  das  in  No.  366  milgetbeilte  Thema;  er  fasst 
die  drei  ersten  Töne  als  eine  blosse  Figuration  der  Tonika  auf  und 
antwortet  — 
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nach  der  dritten  Regel.  So  gelten  ferner  in  diesem  Bach’schen 
Thema 
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die  vier  ersten  Töne  als  blosse  Figurirung  der  Tonika  und  werden  mit 
einer  gleichen  Figurirung  der  Dominante 


beantwortet. 

Bei  all'  diesen  Fällen  ist  aber  jene  schon  zum  Voraus  (S.  268) 
anfgestellte  Bedingung  zu  beherzigen, 

dass  die  Aenderungen  nicht  gegen  den  Sion  des  Themas 
verstossen. 

So  erkennt  man  bei  diesem  Thema, 
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dass  das  Hin-  und  VViderschlageu  der  Quarte  g'-c  ein  wesent- 
liches Motiv  ist;  wollte  man  nach  der  dritten  Regel  so 
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antworten , so  wäre  dieses  Motiv  und  damit  ein  Karakterzug  des  The- 
mas zerstört. 

Eben  so  würde  dieses  Thema  — 
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der  Schluss  des  Gefährten  ist  abermals,  wie  der  des  Führers  unbe- 
friedigend und  erregt  das  Gefühl  der  dritten  Tonart,  Z?dur,  obgleich 
in  der  That  nicht  dahin  ausgewichen  ist. 


Hier  gilt  als 

fünfte  Ausnahinregel : 

W eiiu  der  Führer  mit  einem  Halbschluss  auf 
der  Dominante  des  Haupttons  schliesst:  so 
antwortet  der  Gefährte  darauf  mit  einem 
Ganz  Schluss  auf  der  Tonika  des  Haupttons, 
wird  also  als  Nachsatz  des  Führers  behandelt,  so  dass  beide,  Füh- 
rer imd  Gefährte , eine  vollständige  Periode  darstellen , deren  Nach- 
satz die  Wiederholung  des  Vordersatzes  auf  der  Dominante  und 
mit  einem  Ganzschluss  versehn  ist.  Das  obige  Thema  musste  also 
in  dieser  Weise  — 


beantwortet,  der  letzte  Ton  eine  Stufe  tiefer  gesetzt,  — 
zur  Tonika  des  Haupttons  werden. 


C.  Themata,  die  in  einem  fremden  Tone  schlieisen. 

Bisher  haben  wir  stets  Theuiate  betrachtet,  die  entweder 
durchaus  im  Hauptton  blieben,  oder,  — wenn  sie  aus  demselben 
auswicben,  wie  z.  B.  No.  373  e und  y,  No.  386,  390,  392,  405 
und  407,  — wieder  in  den  Hauptlon  zurückkebrten  und  in  dem- 
selben schlossen.  Für  alle  diese  Fälle  genügen  die  bisherigen  Re- 
geln. Namentlich  bemerkte  man,  dass  die  vorübergehnden  Aus- 
weichungen im  Gefährten  pünktlich  nachgeahmt  werden  konnten; 
denn  durch  die  Rückkehr  des  Themas  in  den  Hauptton  wird  ihre 
Wirkung  aufgehoben,  werden  sie  gleichsam  widerrufen. 

Etwas  Anders  ist  es  mit  solchen  Thematen,  die  in  einem  frem- 
den Ton  schliessen.  Wollte  man  sie  pünktlich  nach  der  Grund- 
regel beantworten,  so  würde  der  Gefährte  natürlich  dieselbe  Aus- 
weichung nachmachen,  also  wieder  in  einem  fremden  Ton  schlies- 
sen ; folglich  würde  man  sich  bei  dem  Schlüsse  des  Gefährten  schon 
in  der  dritten  Tonart  befinden.  Dieser  Unstätbeit  der  Modulation 
muss  offenbar  vorgebeugt  werden.  Ehe  wir  aber  dazu  schreiten, 
ist  es  nötbig,  den  Fall  noch  genauer  festzusetzen. 

Es  fragt  sich  also  zuerst : 
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Oer  Ton^  iin  Führer,  üer  den  DomiiuuiUkkord  d-ßt~orc  (wo 
Dicht  einen  nodi  fremdem)  foderte,  hat  uns  nach  Cdur,  der  Tao  eis 
iffl  Gefährten  hat  uns  daun  auf  den  Dominantakkord  a-cis~e~g  und 
damit  nach  £^dur  gebracht. 

Nach  der  obigen  Regel  wollen  wir  aber  statt  nach  Z7dur  zurück 
nach  Cdur;  folglich  brauchen  wir  statt  des  Dominantakkordes  a-cis-e-g 
den  Dominantakkord  von  C’dur,  g-h-d-f,  und  setzen  statt  cis  (der 
Terz  in  a-cis-e-g)  die  Terz  h in  g-h-d-f.  Hiernacli  müssen  wir  so, 
wie  hier 

415 

antworten. 

Man  bemerke  hierbei  zweierlei : 

Erstens  erlangen  wir  auch  hier,  wie  S.  271,  unsern  Zweck,  in 
einen  tiefem  Ton  zu  moduliren,  dadurch,  dass  wir  den  entschei- 
denden Ton  um  eine  Stufe  herabsetzen.  Der  Gefährte  in 
^'o.  414  tritt  in  6'dur  auf  und  will  in  die  Obcrdomiiiaiite  von 
Cdur,  nach  />dur.  Gr  soll  aber  statt  dessen  in  den  Haupllon  C’dur 
zurück,  das  heisst,  nach  der  Ln ter dominante  von  Gdur.  Nun 
liegt  io  der  Tonleiter  die  UnterdoniinaDte  eine  Stufe  tiefer,  als  die  Oher- 
dominante.  Folglich  rücken  wir  in  der  Antwort  auch  um  eine  Stufe 
herab. 

Zweitens  bemerke  man : 

dass  der  Rückschritt  im  Gefährten  an  derselben 

Stelle,  an  demselben  Ton  geschieht,  wo  der  Fort- 
schritt der  Modulationim  Führer  geschehn  war. 

Dies  muss  sofort  als  natur-  und  sachgemäss  erscheinen.  Denn 
wir  gehn  ja  (S.  268)  von  dem  Grundsatz  aus , den  Führer  so  getreu 
wie  möglich,  und  so  lange  wie  möglich  getreu  beizubehalten.  In  den 
ersten  fünf  Tönen  des  Themas  No.  414  liegt  kein  Grund  zu  einer 
Abweichung;  folglich  werden  sie  getreu  beantwortet;  erst  der 
sechste  bewirkt  die  Modulation  und  erst  bei  ihm  weicht  der  Geehrte 
io  No.  415  vom  Führer  ab. 

In  gleicher  Weise  behandelt  Seb.  Bach  dieses  Thema. 

416 

Bei  demselben  ist  zweierlei  zu  bemerken.  Erstens  setzt  es 
bei  o)  mit  der  Dominante  ein ; hierauf  wird  im  Gefährten  nach 
der  zweiten  Ausnahmregei  mit  der  Tonika  geantw’ortet  werden. 
Zweitens  weicht  (bei  b]  das  Thema  durch  den  Ton  n (oder  viel- 
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mehr  durch  den  fast  vollständig  in  der  Melodie  enthaltnen  Akkorti 
f-a-{c)-et  in  die  Dominante  ans.  An  derselben  Stelle  muss  also 
der  Gefährte  mit  dem  Akkorde  b-d-f-as  in  den  Hauptton,  nach 
£sdnr,  zurückgehen.  Der  Gefährte  bildet  sich  demnach  so: 


417 


Allein  nicht  immer  ist  es  ohne  Verletzung  des  Themas  mög- 
lich, die  Aenderung  genau  auf  dem  entscheidenden  Ton  einlrelen 
zu  lassen.  Gäben  wir  z.  B.  dem  Thema  in  No.  414  einen  kleincD 
Zusatz,  so  würde  in  der  Antwort 


NB 


ein  dreimal  wiederholter  Ton  (h)  zum  Vorschein  kommen  und  der 
Gang  des  Themas  stocken. 

Wie  ist  hier  zu  helfen? 

Man  lässt  die  Aenderung  auf  dem  nächsten  vor- 
hergehnden  Punkte,  wo  sie  ohne  Schaden  ge- 
scbehn  kann,  vor  sich  gehn; 
in  dem  Gefährten  in  No.  414  z.  B.  verwandelt  man  das  zweite 

A in  a — 


41» 


— 

= 1 

bewirkt  also  den  Rückschritt  um  einen  Ton  frOher. 

Interessanter  ist  der  Fall  bei  diesem,  schon  in  No.  368  be- 
trachteten Bach’schen  Thema. 


Hier  befinden  wir  uns  in  H möll ; bei  a wird  durch  die  Harmonie 
dis-Jis-a-c  nach  £moll,  dann  aber  bei  b durch  den  Akkord 
nach  der  Oberdoniinante  FismoW  ausgew.chen  “"'‘h'er  geschlossen  Die 
erste  Ausweichung  ist  eine  vorübergehende  , auf  die  (S.  26o)  nichts 
nnkommt,  die  zweite  ist  es,  die  unter  unsre  jetzige  Regel  gehört. 

Wollte  man  den  Rückgang  in  den  Hauptton  an  derselben  SteUe 

bewerkstelligen, 

421  PV"  J * a I I ' 
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so  würde  statt  der  Steigerung  des  Themas  im  dritten  und  vierten 
Viertel  dieses  Taktes  matte  Wiederholung  der  ersten  Viertel  slallha- 
ben,  die  den  ganzen  Satz  verdürbe.  Die  in  den  Hauptton  zurückfüh- 
rende  Aenderung  muss  also  früher , da  wo  sie  den  wesentlichen 
Inhalt  des  Satzes  am  wenigsten  beeinträchtigt,  geschehen. 
Bach  antwortet  so : 

423 

Er  bat  also  die  erste  Sekunde  des  Themas  in  eine  Terz  verwan- 
delt. Diese  Sekunden  sind  allerdings  ausdrucksvoll  und  bedeutend ; 
aber  es  folgen  ihrer  noch  fünf,  und  der  Verlust  der  ersten  ist  daher 
nicht  unersetzt.  Hätte  Bach  dies  kleine  Opfer  nicht  gebracht,  so 
konnte  er  zunächst  die  Quarte  (wie  bei  a)  ändern ; 

433 

aber  diese  ist  für  sich  bedeutend  und  zieht  die  zweite  Quarte  nach. 
Oder  er  hätte  (wie  bei  b)  die  folgende  Quarte  in  eine  Quinte  verwan- 
deln können;  aber  dann  erhielt  er  das  befremdliche  und  unmotivirte 
Intervall  einer  kleinen  Quinte,  und  die  Oberinne  der  Melodie  würden 
fallend  stall  steigend , von  fis  nach  f,  statt  von  e nach  f gehen.  Oder 
endlich  hätte  er  die  Aenderung  auf  die  ersten  Töne  legen  können; 


allein  das  wäre  eine  Antwort  in  der  Untcrdoniinaiitc  gewesen , die 
Modulation  wär’  also  (im  Führer)  nach  der  Oberdnminante  gegangen, 
um  zur  (Jnlerdominante  zu  gelangen,  was  wir  schon  bei  No.  381  als 
unzulässig  erkannt  haben. 

Betrachten  wir  noch  einen  zweiten  Fall  ähnlicher  Art , ebenfalls 
ein  Bach'sches  Thema. 

425 

r 

Es  geht,  wie  man  sieht,  auf  dem  zweiten  Achtel  des  zweiten 
Paktes  mit  dem  Domiiiantakkord  ais-cisis-e'is-gis  von  (rtahioll  in 
die  Dominante,  nach  /^»moll.  Wollte  man  die  Rückkehr  in  den 
fiauptton  an  derselben  Stelle  bewirken,  so  würde  die  bedeutsame 
übermässige  Quarte,  der  Hauptmoment  des  Themas,  in  eine  gleich- 
gnllige  Terz  — 

426 
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verwandelt.  Eben  so  wenig  kann  aber  vom  zweiten  bis  sechsten  Ton 
des  Themas  eine  Aeaderung  getroffen  werden ; denn  diese  sechs  Tone 
bilden  zusammen  ein  dialoiiiseb  forlgeheodes  Ganze.  Es  bleibt  als« 
nur  der  Schritt  vom  ersten  zum  zweiten  Tone,  den  man  ohne  Naok- 
tbeil  ändern  kann ; ui>d  so  bat  aneh  Bach  geantwortet. 


Wie  nun  endlich,  wenn  sich  nirgends  gute  Gelegenheit  bietet, 
in  den  Hauptton  ziirückzulenken?  — Dann  muss  uns,  wie  schon  S. 
268  gesagt  ist , die  Erhaltung  des  Themas  wichtiger  sein , als  die 
Rücksicht  auf  Modulation , der  ja  auch  später  noch  genug  gethan  wer- 
den kann.  Einen  Fall  dieser  Art  sehen  wir  in  der  Bach’schen  Fuge, 
deren  Thema  in  No.  364  milgetheilt  ist.  Dieses  Thema  weicht  auf 
dem  zweiten  Viertel  des  zweiten  Taktes  von  E moll  nach  ^moll  aus, 
bietet  aber  weder  hier  noch  anderswo  Gelegenheit  zu  einer  unschäd- 
lichen Aenderung.  Daher  beginnt  denn  auch  der  Gefährte  entschieden 
in  der  Dominante  [H  mollj  und  führt  geradezu  in  deren  Dominante 
{Pis  mnll] , schreitet  also  in  der  S.  280  ungünstig  befundenen  Weise 
fort,  um  nur  das  Thema  nicht  zu  verletzen.  Nun  aber,  gleich  beim 
Schlüsse , geht  die  Modulation  zurück  in  die  Dominante  des  Hanptlons 
(tf  moli)  und  dann,  zu  noch  fühlbarerer  Einlenkung,  in  dessen  Unter- 
dominante  [A  moll) , worauf  dann  in  dessen  Parallele  die  zweite 
Durchführung  anhebt.  Gegen  die  anfängliche  Losgelassenbeit  der 
Modulation  ist  also  der  Hauptton  mit  Dominante,  Unterdominanle 
und  Parallele  befestigt. 


Sechster  Abschnitt. 

Der  Gegensatz. 

Wir  haben  schon  S.  234  mit  dem  Ausdrucke  Gegensatz  Alles  be- 
zeichnet, was  von  einer  oder  mehr  Stimmen  dem  Thema  gegenüber 
vorgelragen  wird. 

Da  die  Fuge  in  der  Regel  von  einer  einzigen  Stimme  mit  dem 
Thema  angefangen  wird,  dann  eine  zweite  mit  dem  Gefährten  folgt; 
so  muss  auch  der  Gegensatz  in  der  Regel  in  einer  einzigen  Stimme 
auflreten ; er  besteht  nämlich  dann  aus  derjenigen  Tonreifae,  welche 
die  zuerst  aufgetretne  Stimme  dem  Gefährten  entgegenstellt.  Tritt 
nun  die  dritte  Stimme  mit  dem  Thema  auf,  so  bilden  die  beiden 
ersten,  — tritt  endlich  die  vierte  oder  treten  noch  mehr  Stimmen 
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nach  einander  mit  dem  Thema  auf,  so  bilden  alle  übrigen  den  Ge- 
gensatz , — wofern  nicht  vielleicht  eine  von  ihnen  unterdess  wieder 
gCKblossen  hat  und  pansirl. 

Ara  wichtigsten  und  hervortretendsten  ist  der  Gegensatz,  den 
Hie  zuerst  aufgetretne  Stimme  dem  Gefährten  in  der  zur  zweit  ein- 
trelenden  Stimme  gegenüberslellt.  Denn  dieser  Gegensatz  wird  am 
klarsten  vernommen,  weil  er  zunächst  mit  dem  Thema  allein  erscheint; 
er  ist  der  zweite  Gedanke,  der  überhaupt  in  der  Fuge  anflritt,  und  in 
so  fern  der  wichtigste  nächst  dem  Thema  selber.  Daher  erfoderl  die 
Bildung  dieses  ersten  Gegensatzes  vorzügliche  Aufmerksamkeit;  er 
führt  auch  vorzugsweise  den  Namen  Gegensatz,  während  das  Ge- 
webe aller  Stimmen,  die  allmählig  vereint  dem  Thema  entgegenlreten, 
auch  wohl  Gegenharniouie  heisst.  Der  letztere  Name  ist  nur  dess- 
wegen  unangemessen,  weil  er  eher  an  Akkordwesen,  als  an  polyphone 
Stimmführung  erinnert,  die  doch  der  Fuge  als  polyphoner  Kunstform 
wesentlich  ist. 

Was  nun  den  ersten  oder  eigentlichen  Gegensatz  betrifft,  so 
haben  wir  für  ihn  einen  doppelten  Gesichtspunkt  fcstzuhulten.  Er- 
stens haben  wir  ihn  als  Begleitung  des  Themas  (des  Ge- 
fährten) anzusehn;  zweitens  muss  er  den  Karakler  einer  poly- 
phonen Stimme  an  sich  haben,  selbständige  Melodie  sein. 

1 . Der  Gegensatz  als  Begleitung  des  Gefährten. 

Der  Gefährte  ist  [S.  239)  nichts,  als  das  in  die  Dominante  über- 
tragne Thema , das  aber  nach  den  im  vorigen  .^bselmill  anfgefundnen 
Verhältnissen  bisweilen  kleine  Veränderungen  erleidet.  Also  der  un- 
veränderte oder  etwas  veränderte  Gefährte  soll  vom  Gegensätze 
begleitet  werden  ; dies  ist  jetzt  nusre  Aufgabe. 

Wie  man  irgend  eine  Melodie,  also  auch  ein  Fugenthema,  mit 
einer  oder  mehr  Stimmen  begleitet,  haben  wir  schon  im  ersten  Theil 
Her  Kompositionslehre  gelernt;  wir  wissen  auch,  dass  die  meisten  Me- 
lodieen  auf  gar  vielfache  Weise  harmonisirl  und  begleitet  werden 
können,  und  dass  im  Allgemeinen  diejenige  Behandlung,  die  sich  am 
natürlichsten  und  nächsten  aus  der  Melodie  ergiebt,  den  Vorzug 
verdient. 

Daher  würde  es  hier  gar  keiner  Erörterung  bedürfen,  wenn 
sieh  nicht  — wenigstens  für  den  Anlänger  in  der  Fngenkunst  — eine 
kleine  Sehwierigkeit  aus  der  der  Fuge  eignen  Modulation  ergäbe.  Diese 
.Schwierigkeit  liegt  darin,  dass  der  Gefährte  in  der  Tonart  der  Domi- 
nante auftritt,  also  dieser  Tonart  gemäss  harmonisirt  sein  will,  wäh- 
rend unmittelbar  vorher  der  Führer  die  Haupttonart  festgesetzt  hatte. 
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Um  nun  diese  Schwierigkeit  sogleich  gründlich  zn  beseitigen, 
setze  der  Anfänger  schon  bei  dem  Führer  den  Modnlationsgang  fest; 
denn  hier  kann  ihm  derselbe  gar  kein  Bedenken  erregen.  Dann 
übertrage  er  ihn  auf  den  Gefährten  und  ändere  ihn  erstens  da, 
wo  die  etwaigen  Abweichungen  des  letztem  es  nöthig  machen  und 
zweitens  zu  Anfänge,  wo  der  Gefährte  sich  dem  Führer  an- 
scbliesst.  Wenig  Beispiele  und  eine  kurze  Uebung  werden  genü- 
gen, um  hierin  sicher  zu  machen. 

Nehmen  wir  als  erstes  Beispiel  das  in  No.  346  mitgetheilte 
Thema.  Es  würde  so  : 

428 

zu  harmonisiren  sein  ; dem  Gefährten  würde  zunächst  dieselbe  Mo- 
dulation — aber  in  seiner  Tonart,  in  C dur  — zukommen. 

42S 

Das  Thema  ist  unverändert  beibehalten ; folglich  bedarf  |es  in 
seinem  Laufe  keiner  Abänderung  der  Modulation. 

Wohl  aber  bei  dem  Eintritte  des  Gefährten.  Denn  hier  ist 
im  Führer  (im  Schlüsse  desselben)  die  Harmonie  c-e-g  angegeben , 
der  Gefährte  will  aber  mit  g-h-d  eintreten  und  gleich  nach  d-fis-a 
gehn.  Die  Aenderung  ist,  da  wir  nun  schon  wissen,  wohin  (wir 
gehn,  leicht;  wir  lenken  so  — 

430 

• sa? 

oder  auf  ähnliche  Weise  in  die  No.  429  angedeulete  Modulation  ein. 

Ein  zweites  Beispiel  haben  wir  schon  in  No.  411  und  412 
gesehn.  Der  Führer  in  No.  411  macht  in  6’dur  einen  Halbschloss 
von  c auf  g,  müsste  also  hier  mit  c-e-g  und  g-h-d  begleitet 
werden.  VVär’  es  erlaubt,  den  Gefährten  in  Cdur  abermals  mit 
einem  Halbschluss  zu  enden , so  müsste  die  ganze  dem  Führer  zn- 
kommende  Modulation  auf  die  Tonart  des  Gefährten,  auf  Cdur, 
TiAyartragen  werden;  so  ist  auch  in  No.  411  geschchn.  Nun  aber 
so  mus-.te  die  fünfte  Ausnabmregel  zur  Abänderung  des  Gefährten; 
aufireten  f.e  mit  einem  Ganzschluss  im  Hauptton  enden.  Folglich 
die  zuerst  der  Gegensatz  sich  danach  bequemen.  Das  Nächste 
nun  die  drittui , ihn  bis  auf  jene  Aenderung  Note  für  Note  nach 
ersten , — trit.l  1 zu  bilden  ; 
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hiermil  sliiumt  auch  der  in  Ko.  422  im  Weseiilliulieii  überein,  nur 
dass  er  — und  mit  Recht  — früher  nach  Cdur  einlenkt. 


Als  drittes  Beispiel  diene  dieses  Thema,  das  wir  gleich  mit  sei- 
nem Modulationsgange  notiren. 


Es  gehört,  wie  man  sieht,  unter  die  erste  Ausnahmregel;  der 
zweite  Ton  muss  im  Gefährten  eine  Stufe  tiefer  treten  und  diese  Aen- 
derung,  wenn  man  nicht  das  Thema  verderben  will,  bis  an  den  drit- 
ten Takt  fortgesetzt  werden.  Der  Gefährte  erscheint  also  so , und 
mit  dieser  Modulation: 


2.  Der  Gegensatz  als  selbständige  Melodie. 

Wir  wissen  bereits , dass  der  Gegensatz  nicht  blosse  Begleitung, 
dass  er  selbständige  Melodie  sein  muss. 

In  dieser  Hinsicht  erscheint  er  zunächst  als  fortgesetzte 
Gesang  der  Stimme,  die  zuvor  das  Thema  halte,  gewissermaassen 
als  Fortsetzung  des  Themas.  Es  ist  also  natürlich,  dass  er 
sich  mehr  oder  weniger  dem  Inhalte  des  Themas  anschliesst,  dass  er 
Motive  desselben  aufnimmt.  Nur  ausnahmweise  wird  er  neue  Motive, 
abweichenden  Inhalt  haben. 

So  ist  in  den  Gegensätzen  zu  No.  396  und  411  das  Motiv  eines 
lirrtels  und  zweier  Achtel  in  diatonischer  Folge  aus  dem  Thema 
beibehalten  worden  ; dasselbe  Motiv , nur  in  kleinem  Noten , sehn  wir 
in  No.  352  beibehalten.  Dessgleichen  sehn  wir  hier  — 


den  Gegensatz  zwar  zu  Anfang  ganz  vom  Inhalt  des  Themas 
abweichen  (weil  nämlich  die  Motive  des  Themas  in  diesem  selbst 
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schon  reichlich  benulzl  worden  sind  und  bei  unausgesetzter  Anwen- 
dung ermüden  müssten),  doch  aber  endlich,  bei  a und  an  das  The- 
ma erinnern , sobald  dieses  nur  dazu  Raum  giebt.  Dasselbe , in  noch 
freierer  Weise,  sehn  wir  in  No.  382  von  Bach  und  in  No.  384,  auch 
(alfenfalls,  in  No.  385  angewendet , wiewohl  im  letzten  Palle  die  di- 
atonische Aehlelreihe  an  das  Thema  (wenn  auch  nicht  an  ein  herror- 
steebendes  Motiv  desselben)  erinnert. 

Endlich  soll  nun  aber  der  Gegensatz  in  der  einen  Stimme  dem 
Thema  in  der  andern  gegenüberstehn  als  selbständiger,  von  ihm 
sich  unterscheidender  Salz.  Es  ist  daher  noth wendig,  dass  beide 
Sätze  — Tlieina  und  Gegensatz  — in  jedem  einzelnen  Moment  oder 
wenigstens  in  den  wichtigsten  Momenten  gegen  einander  konirastireo. 
Dieser  Kontrast  wird  erreicht,  wenn  man  Thema  und  Gegensatz  nicht, 
oder  doch  nicht  vorlierrschend  in  gleicher  Richtung  und  gleichen 
Schritten  führt,  wenn  man  hei  den  bewegtem  Stellen  des  Themi% 
den  Gegensatz  ruhiger  und  bei  den  ruhigem  Stellen  oder  Pausen  des 
Themas  den  Gegensatz  lebendiger  gestaltet.  Stets  aber  muss  der 
natürliche  und  leichte  Gang  beider  Stimmen  erhalten  wer- 
den. Namentlich  ratheii  wir  dem  Anfänger,  die  Gegensätze  einfach 
zu  gestalten , damit  ihm  später  leicht  sei , die  andern  Stimmen  zu- 
trelen  zu  lassen. 

In  diesem  Sinne  sind  die  Gegensätze  in  No.  376,  382,  384  , 385, 
390,  396,  412  und  434  gebildet. 

In  gleichem  Sinne  bildet  Bach  seinen  Gegensatz  zu  dem  k 
No.  362  niilgetlieilten  Thema. 


Das  Thema  geht  bis  zum  fünften  Sechszebntel  des  zweiten 
Taktes  (e) ; der  Gegensatz  knüpft  durch  Fortführung  des  zweiten 
Motivs  an , erinnert  durch  die  rhythmische  Gestaltung  in  den  letz- 
ten drei  Achteln  des  zweiten  Taktes  nochmals  an  das  Thema,  and 
zwar  an  dessen  drei  letzte  Achtel  im  ersten  Takte,  kontrastirt  aber 
melodisch  und  rhythmisch  gegen  dasselbe , und  setzt  namentlich  dem 
bewegtesten  Theil  einen  gehaltnen  und  vorhallenden  Ton  entgegen. 
— Wir  wollen  bei  dieser  Gelegenheit  bemerken,  dass  V'orhalle 
durch  den  Widerspruch,  der  in  ihnen  gegen  die  Akkordlöne  liegt,  — 
also  auch  Vorhalte  des  Gegensatzes  gegen  die  Akkordtöne  des 
Themas,  — ein  vorzüglich  Mittel  sind,  beide  Stimmen  gegen  einander 
zu  kontrasliren  und  dabei  zugleich  in  ein  engeres  harmonisches 
Verhällniss  zu  bringen.  Schon  in  No.  311,  411  ist  von  ihnen  Ge- 
brauch gemacht  worden. 
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Hätte  Bach  den  Gegensatz  mit  dem  Thema  gehn  lassen,  wie 
bei  a, 


oder  hätte  er  die  Tonfolge  eigenthümlich , den  Rhythmus  aber  über- 
einstimmend mit  dem  des  Themas  gebildet,  wie  bei  bi  so  würde  der 
Kontrast  und  damit  die  Kraft  beider  Sätze  verloren  gewesen  sein. 
Oder  hätte  er  den  Kontrast  darin  gesucht,  dass  er  yom  Inhalte  des 
Themas  ganz  abgegangen  wäre,  — 


so  würde  die  Einheit  des  Ganzen  und  der  gleichmüthige  Gang  der 
Stimme  gestört  worden  sein. 

Grössere  Schwierigkeit  haben  für  die  Bildung  des  Gegensatzes 
Themate,  die  in  weiten  Schritten  hin-  und  hergehn;  sie  verleiten 
leicht  dazu , Thema  und  Gegensatz  zu  weit  auseinander  kommen 
zu  lassen,  oder  letztem  ebenfalls  in  die  Unruhe  des  Themas  hineinzu- 
ziehen  und  dadurch  in  tumultuarisches  Wesen  zu  gerathen.  In  diese 
Bedenklichkeit  könnte  folgendes  Thema,  — 


das  iro  nächsten  Takte  schliessen  w'ird,  — bringen.  In  solchen  Fällen 
kommt  es  darauf  an,  sich  da,  wo  es  geht,  dem  Thema  anzuschliessen, 
und  wo  dieses  dem  Gegensatz  in  den  VV'eg  tritt,  lieber  durch  Pausen 
äuszu weichen.  Man  könnte  den  Gegensatz  so  — 


M irx,  Konp.-L.  II.  5.  AdII.  19 


Digitized  by  Google 


290  Vorbereitungen  auf  die  Fugenform. 


bilden , oder , — wenn  die  weilen  Dezimen  vermieden  werden  sollen, 
TaLt  3 bis  5 auch  in  dieser  Weise. 


Einen  ähnlichen  Fall  sehn  wir  in  diesem  Thema  mit  seinem 
Gerährlen  und  Gegensätze. 

MoJerato.  _ 


In  beiden  Fällen  ist  die  Verwandtschaft  des  Gegensatzes  mit 
dem  Thema  nur  gering.  Allein  theils  sprechen  die  Themale  ihren 
Inhalt  genügend  aus  (sie  wiederholen  das  breite  Hauptmotiv)  und  es 
würde  ermüdet  haben,  denselben  auch  noch  im  Gegensätze  vollstän- 
diger auszulegen;  theils  muss  der  Gegensatz  zunächst  Bedacht  neh- 
men, sich  den  Thematen  in  ihrem  unstäten  Gang  anzupassen. 

Hier  erkennen  wir  auch  die  Fälle,  in  denen  es  ausnahmsweise 
(S.  287;  gerathen  ist,  den  Gegensatz  abweichend  vom  Thema,  aus 
fremdem  Stoffe  zu  bilden.  Es  geschieht  dies,  wenn  entweder  das 
Thema  seinen  Inhalt  vollkommen  erschöpft,  wenn  es  sein  Hauptmotiv 
selbst  reich  verbraucht,  oder  wenn  cs,  wie  in  den  obigen  Fällen, 
nöthig  ist,  den  Gegensatz  enger  an  das  Thema  anzuschliessen.  Beides 
hatte  Bach  bei  dem  in  No.  326  niitgetheilten  Thema  zu  beobachten. 
Dasselbe  wiederholt  sein  erstes  Motiv  [a]  viermal,  sein  zweites  [b' 
zehnmal  und  besieht  fast  durchweg  aus  Sechszehnleln.  Bach  bilde 
den  Gegensatz  so : 


Der  Gegentats. 


29t 


an  diesem  AiiTaDg  einer  nur  ieiefat  gearbeiteten,  aber  geist-  und  seelen- 
vollcn  Klavierfuge  von  Bach  * *— 


zu  beobachten.  Weil  das  Thema  sich  durchweg  in  Sechszehnteln 
bewegt,  muss  der  Gegensatz  diesen  Inhalt  gänzlich  meiden  und  für 
rhythmisches  Gegengewicht  sorgen ; er  muss  sich  um  so  zurück- 
haltender uehmen,  je  vollständiger,  sogar  in  harmonischer  Hinsicht, 
der  Inhalt  des  Themas  ausgelegt  ist. 

ln  solchen  Fällen  hat  aber  der  Gegensatz  noch  erhöhtere 
Wichtigkeit.  Er  ist  nicht  blos  der  nächste  Satz  nach  dem  Thema , der 
unsre  Aufmerksamkeit  auf  sich  zieht;  er  dient  auch  zur  Ergänzung, 
Befestigung,  bessern  Haltung  des  Themas.  Ein  Thema,  wie  das  in  No. 
443,  wird  gewissermnassen  erst  durch  den  Zutritt  des  Gegensatzes 
zu  einem  wahren  und  festen  Satze,  während  es  für  sich  allein,  nach 
seiner  flüssigen  und  gleichmässigen  Bewegung  eher  einem  Gang, 
einer  Passage  gleicht,  ungeachtet  der  zum  Grunde  liegenden  sutz- 
förmigen  Modulation. 

Daher  kann  es  oft  wüiischenswcrth  sein , den  Gegensatz  wenig- 
stens die  erste  Durchführung  hindurch  beizubehalten , ihn  also  in  der 
zweiten  Stimme  einzuführen,  wenn  die  dritte,  und  in  dieser,  wenn  die 
vierte  Stimme  mit  dem  Thema  eintritt.  Der  alte  Satz  No.  310  würde 
sich  also,  wollte  man  von  unten  nach  oben  gehn,  so  darstclien. 


* Io  d«r  ,,AoiwabI“  bei  Cballier  in  Berlii  mitgetheill. 
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Noch  einiger  würde  das  Ganze , wenn  man  nun  auch  das,  was  die 
erste  Stimme  neben  dem  Thema  in  der  dritten  und  dem  Gegensatz  io 
der  zweiten  Stimme  vorträgt,  beibehielte  und  bei  dem  Eintritte  der 
vierten  Stimme  von  der  zweiten  wiederholen  liesse,  obigen  Satz  z.  B. 
so  ausfübrte : 


Allein  dies  ist  erstens  keineswegs  für  jeden  Fugensatz  notb- 
wendig;  wir  überzeugen  uns  leicht,  dass  noch  gar  viele  Mittel  ausser 
jener  Beibehaltung  der  Gegensätze  zu  Gebote  stehn,  um  die  Einheit 
des  Ganzen  aufrecht  zu  halten.  Zweitens  hnden  wir  es  nicht  ein- 
mal rathsam,  die  Gegensätze  da  festzuhalten,  wo  sie  entweder  zu  un- 
wichtig, oder  der  Beibehaltung  widerstrebend  sind.  Beides  war  im 
Grund  auch  bei  obigem  Satze  der  Fall;  namentlich  wurde  dadurch  der 
Satz  der  ersten  Stimme,  gegenüber  der  eingelretnen  dritten,  gezwun- 
gen ; und  da  Thema  sowohl  wie  Gegensatz  unbedeutend  sind,  so 
müsste  man  das  ängstliche  Wiederholen  beider  vollends  bettelhaft  und 
peinlich  nennen.  — Auch  Bach  behält  bei  seinem  Fugensatze  No.  362 
den  Gegensatz  nicht  bei ; er  fährt  vielmehr , da  wo  wir  No.  435  abge- 
brochen, so  wie  bei  a fort. 


und  gewinnt  damit  leichten  Aufschwung  seiner  Oberstimme,  während 
pünktliche  Wiederholung,  wie  bei  b,  die  Stimmen,  das  Ganze  berab- 
gedrückt  und  den  Raum  zum  Wiedereintritte  des  Altes  geraubt  hätte. 

Drittens  ist  es  nicht  immer  möglich,  den  Gegensatz  durch- 
aus beizubehalten.  Eine  Abänderung  wird  schon , wenigstens 
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in  den  meisten  Fällen,  bei  dem  Eintritt  der  dritten  Stimme  nöthig. 
Denn  die  zweite  Stimme  folgte  der  ersten  entweder  fünf  Stufen  höher, 
oder  vier  Stufen  tiefer  auf  der  Dominante;  die  dritte  aber  folgt  der 
zweiten  entweder  vier  Stufen  höher,  oder  fünf  Stufen  tiefer  auf  der  To- 
nika. Folglich  würde  buchstäbliche  Fortsetzung  der  zweiten  Stimme 
nach  dem  V'orbilde  der  ersten  nicht  passen,  denn  sie  würde  andre 
Verhältnisse  treffen.  Der  erste  Blick  zeigt,  z.  B.  an  No.  444,  dass 
pünktliche  Nachbildung  — 


widersinnige  Folgen  hat , daher  wir  auch  zuvor  in  diesem  Satz  und 
oben  bei  No.  446  b die  crfoderlicheii  Abänderungen  haben  treffen 
müssen. 

Ein  zweites  Hinderniss  der  Beibehaltung  des  Gegensatzes 
kann  der  Inhalt  desselben  sein.  Wenn  wir  in  der  Stimmordnung 
von  der  obersten  Stiuiine  geradewegs  zur  untersten,  oder  umge- 
kehrt, also : 

Diskant,  Alt,  Tenor,  Bass, 

Bass,  Tenor,  Alt,  Diskant  — 

fortschreiten : so  liegt  der  Gegensatz  im  ersten  Fall  immer  über , im 
andern  stets  unter  dem  Thema.  Wählen  wir  aber  irgend  eine  andre 
Stimmordnung , z.  B.  diese: 

Diskant : — Thema.  Gegensatz.  — 

Alt : Thema.  Gegensatz.  — — 

Tenor:  — — — Thema. 

Bass:  — — Thema.  Gegensatz, 

so  steht  der  Gegensatz  bald  über,  bald  unter  dem  Thema,  — und 
dies  ist  nicht  mit  jedem  Gegensatz  ausführbar  ohne  widrige  Folgen 
für  Harmonie  und  Stimmführung.  Wir  müssten  daher,  wenn  der 
Gegensatz  durchaus  sowohl  über,  als  unter  dem  Thema  beibe- 

balten  werden  sollte,  denselben  erst  besonders  darauf  einrichten; 
und  hierzu  sind  Betrachtungen  und  Regeln  erfoderlich , die  wir 
noch  nicht  kennen.  — Wir  wollen  sie  uns  auch  bis  auf  das 
folgende  Buch  versparen,  du  unablässige  Beibehaltung  des  Gegen- 
satzes ohnehin  nicht  nothwendig  ist , und  uns  daran  liegen 
muss,  baldmöglichst  zur  Fugenarbeit  zu  kommen.  Genug,  dass 
wir  den  Gegensatz  beibehalten,  wo  es  möglich  ist  und  uns 
zweckmässig  scheint,  und  dass  wir  wissen,  wo  bessere  Einsicht 
unser  wartet. 

Ein  drittes  Hinderniss  endlich  kann  in  der  blossen  Stellung 
des  Gegensatzes  zum  Tiiema  liegen , und  dies  können  wir  sogleich 
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vermeiden.  Wir  haben  uns  nämlich  oben  wieder  vorgeslelit,  dass 
der  Gegensatz,  wenn  er  beibehalten  wird,  auch  Mittelstimme  wc‘r- 
den,  zwischen  Ober-  und  Unterslimmen  treten,  bald  über,  bald 
unter  dem  Thema  erscheinen  kann.  Haben  wir  ihm  nun  eine  Rieb- 
lung,  oder  einen  Umfang  gegeben  , der  ihn  weil  vom  Thema  abzu- 
slehen  zwingt,  so  werden  die  Stimmen  aus  einander  getrieben,  es 
entsteht  eine  zu  weile  Lage  der  Harmonie , und  das  Ganze  verliert 
an  zusammenbaltender  Kraft  und  Einheit. 

Dies  vermeiden  wir , wenn  es  uns  gelingt , den  Gegensatz  so  zu 
bilden , dass  er  dem  Hauptsätze  nabe  bleiben  kann , dass  er  sich  nicht 
etwa  weiter  von  ihm  entfernt,  als  um  eine  Oktave.  Doch  wollen  w'ir 
dieser  mehr  äusserlichen  Rücksicht  (S.  289j  nicht  zuviel  Geltung 
einräumen ; erfoderl  der  Sinn  des  Ganzen , oder  namentlich  des  Ge- 
gensatzes, dass  dieser  in  einzelnen  Punkten  weiter  vom  Thema  ab- 
gehe , so  dürfen  wir  das  Sinngemässe  und  Wesentliche  nicht  der  be- 
quemen Stimmlage  opfern.  Dann  wird  es  uns  oft  auch  möglich , durch 
kleine  Pausen  in  den  Stimmen  des  Gegensatzes,  durch  Kreuzen  der 
Stimmen,  da,  wo  es  ohne  Verwirrung  stalthaben  kann,  durch  eine 
kleine  Aenderung  in  den  Wiederholungen  des  Gegensatzes  uns  zu  hel- 
fen, oder  zu  einer  Slimmordnung  die  Zuflucht  zu  nehmen,  die  es  ver- 
hindert, dass  Thema  und  Gegensatz  unmittelbar  und  unpassend  neben 
einander  treten.  Es  könnte  z.  B.  die  Durchführung  so: 

Diskant:  0 0 0 Th." 

All:  0 Th.  G.  — 

Tenor:  Th.  G.  — — 

Bass : 0 0 Th.  G. 

oder  in  dieser  Weise  geschehn  : 

Diskant:  0 Th.  G.  — 

All:  Th.  G.  — — 

Tenor:  0 0 Th.  G. 

Bass:  0 0 0 Th. 

Im  erstem  Falle  würden  Tenor  und  Diskant  den  Führer,  Alt  und 
Bass  nach  einander  den  Gefährten  nehmen ; im  letztem  würde  der 
Bass  nach  seinem  Karakler  sieb  am  ersten  grössere  Entfernung  von 
den  andern  Stimmen  erlauben  können. 

Endlich  aber  hängt  es  ja  von  uns  ab , den  Gegensatz  ganz  oder 
* Theils  aufzugeben,  da  seine  Beibehaltung,  wie  gesagt,  kei- 
inerlässliob  ist. 

und  gewin'egensatz  in  No.  444  ist  so  eingerichtet,  dass  er  überund 
pünktliche  ''hema , auch  als  Mittelstimme  gelten  kann, 
gedrückt  uno 
Dritten. 

aus  beizubehaltbfQieg  ^ mit  — Fortselxuogen  des  Gegensatzes  geneint. 
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Der  Gegensatz  der  Bach’schen  Cdur-Fuge  No.  362  würde  sich, 
veno  er  unverändert  in  der  nächsten  Stimme  über  das  Thema  treten 
sollte, 


449 


an  einer  Stelle  mit  ihm  kreuzen , aber  sogleich  wieder  in  ein  kla- 
reres Verbältniss  zurücktreten,  so  dass  daraus  eben  so  wenig  ein 
Bedenken  erwüchse,  wie  bei  den  Gegensätzen  iu  No.  439  und  441, 
die  sich  ebenfalls  mit  dem  Thema  kreuzen  , ohne  dass  daraus  V'erwir- 
i'Qiig  entstünde.  Wir  wissen  übrigens , dass  Bach  die  Beibehaltung 
des  Gegensatzes  nicht  beabsichtigt  bat;  doch  mag  folgender  Anfang 
einer  andern  Fuge 


zeigen , wie  wenig  er  ein  Stimmdurebkreuzen  von  Thema  und  Gegen- 
satz gescheut  hat,  wenn  es  keine  V’erwirrung  oder  Verdunkelung  der 
Sätze  nach  sich  zieht. 


Vorzüglich  betrachtenswerth  ist  in  Bezug  auf  den  Gegensatz  eine 
andre  Bach'scbe  Fuge,  aus  Fmoll.  Dies  ist  Thema  und  Gegensatz 
derselben : 
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Man  sieht  sogleich,  dass  der  Gegensatz  mit  dem  Thema  nicht 
das  Mindeste  gemein  hat , ganz  eigen  und  neu  ist ; aber  auch  das  ist 
klar,  dass  das  in  der  Tonlolge  höchst  bedeutende,  im  Rhythmischen 
aber  nicht  uiannigfaltige  Thema  keinen  Stoff  zu  einem  Gegensätze 
darbot.  Die  tragischen  Ausdrucks  volle  Tonfolge  litt  keinen  andern, 
als  solchen  schwer  und  gleicbmässig  einherziehenden  Rhythmus ; aber 
eben  daher  foderte  das  gleiclimässig  schreitende  Thema  den  in  ihm 
selber  unmöglichen  Wechsel  oder  Kontrast  der  Bewegung  ausser- 
halb seiner,  das  heisst  iiu  Gegensätze.  — Da  nun  der  Gegensatz 
zu  einem  eignen  Gedanken  wurde , so  durfte  er  nicht  — wenigstens 
nicht  sogleich  aufgegeben  werden,  denn  er  hatte  nun  das  Interesse 
des  Komponisten,  war  das  Andre  (das  Thema  ist  das  Erste}  , das  ihn 
erfüllte.  Bach  behült  ihn  auch  fast  die  ganze  Fuge  hindurch  bei. 

Nun  sieht  mau  ferner,  dass  der  Gegensatz  durch  das  Zwischen- 
sätzchen zwischen  ihm  und  dem  Führer  angeregt  worden  ist,  und 
dass  seine  Bedeutung  in  der  weit  verfolgten  Richtung  aufwärts  liegt. 
Kr  entfernt  sich  daher  fast  zwei  Oktaven  weit  vom  Thema ; da  ober 
dieses  hinab-  und  er  hinaufgeht , so  nähern  sich  beide  bis  auf  eine  Se- 
kunde. Hätte  Bach  sich  anfangs  nicht  so  weit  vom  Thema  entfernt, 
war’  er  — wie  es  am  nächsten  lag  — in  der  obern  Oktave  fortge- 
gangeu. 


4S2 


so  hätte  der  Gegensatz  vom  Ende  des  zweiten  Taktes  das  Thema 
verwirrend  überstiegen , oder  — wenn  man  später  um  eine  Oktave 
zurücktreten  wollte  — seine  grosse  Richtung  eingebüsst.  Im  zwei- 
stimmigen Satze , bei  zwei  so  selbständigen  Gedanken  ist  diese  anfäng- 
lich weite  Entfernung  nicht  zerstreuend  und  schwächend , wird  viel- 
mehr durch  das  Gegeneinanderdringen  der  beiden  Sätze  zu  einer  neueu 
Kraft.  Aber  darauf  kommt  es  nun  an,  zu  sehen,  wie  dieser  weile 
Gegensatz  sich  in  mehrstimmigen  Theilen  des  Ganzen  verhalte. 

Hier  muss  nun  bald  eine  dritte  Stimme  den  Gegensatz  überstei- 
gen, z.  B.  vom  siebenten  Takt  an, 


4:13:4: 
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bis  er  sich  aus  seiner  Tiefe  heraufgearbeitet  hat;  bald  wird  die  wei- 
teste Lage  der  Mittelsliminen  gewählt,  um  Thema  und  Gegensatz  in 
den  Aussenstimmen  zu  vermitteln,  — 


wobei  noch  eine  der  Mittelstimmen  Motiv  und  weite  Richtung  des 
Gegensatzes  nachahmt;  bald  endlich  wird  das  Thema  [bei  a]  oder  der 
Gegensatz  (bei  b) 


sich  selbst  überlassen , während  die  andern  Stimmen  sich  zu  einer 
festem  Masse  vereinigen.  Bei  der  Karakterkrafl  des  Themas  und  Ge- 
gensatzes hat  dies  Alleinlassen  kein  Bedenken ; sie  machen  sich  schon 
for  sich  selber  gellend. 
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Zusatz. 

Soviel  für  jetzt  von  dem  Gegensätze.  Sehr  rathsam  ist  dem 
Jünger , sich  vielfach  in  der  Bildung  von  Fugenlhematen  und  Ge- 
gensätzen zu  üben  und  dabei  stets  auf  bestimmt  ausgesprochnrn 
Karakter  zu  sehen.  Nur  zu  verbreitet  ist  die  Manier,  den  ersten 
besten  Satz,  der  zu  sonst  nichts  zu  gebrauchen  wäre,  als  Fugen- 
thema, oder  als  Gegensatz  zu  wählen,  als  wenn  die  Fugenarbeil 
ein  leeres  Spiel  mit  Formeln  werden  sollte,  nnd  nicht  vielmehr  ^>en 
sowohl  wie  Jedes  andre  Kunstwerk  ihren  bestimmten  und  hinläng- 
lich werlhen  Inhalt  haben , und  denselben  schon  im  Thema  und  Gegen- 
sätze — den  Hauptgedanken  des  Ganzen  — karakteristisch  oflien- 
baren  müsste.  Nur  der  Meister  (wie  wir  an  No.  341  nnd  323  von 
Bach  gesehn)  kann  absichtlich,  im  Vertrauen  auf  den  Reichthum 
seiner  Kunst,  ein  unbedeutendes  Thema  wählen,  um  eben  an  ihm 
die  Kraft  seiner  Arbeit  zu  zeigen.  Der  Jünger  aber  soll  sich  so- 
fort gewöhnen,  sich  künstlerisch  zu  bewegen  in  einem  innigen 
Interesse  an  seiner  Aufgabe;  er  soll  so  wenig  fahrlässig  bei  der 
Wahl  oder  Bildung  derselben  sein,  als  absichtsvoll  das  Besondre, 
Ueberreiche  und  Ueberreizte  oder  Prätensiös-Einfache  suchen.  Das 
Motiv , das  ihn  berührt , soll  er  nach  voller  Kraft  sich  erfüllen  lassen, 
wie  wir  es  schon  früher  gelernt  haben. 

Eben  so  soll  er  sich  vor  der  Einseitigkeit  wahren,  die  da 
meint,  alle  Fugensätze  müssten  einen  und  denselben  Karakter,  eine 
gewisse  trockne  Ernsthaftigkeit  und  Feierlichkeit  haben.  Es  ist 
wahr,  ein  Fugensalz  — der  Verein  mehrerer  selbständiger  Stim- 
men zu  einem  reichen  Ganzen  — setzt  immer  eine  gewisse  Wich- 
tigkeit und  Würdigkeit  des  Inhalts  voraus , eine  höhere , als  man- 
chen andern  Formen , z.  B.  den  Tanzformen , eigen  zu  sein  pflegt. 
Aber  diese  würdigere  und  wichtigere  Weise  kann  sich  den  man- 
nigfachsten Ideen  und  Stimmungen  widmen , wie  wir  denn  sebon 
jetzt  Thcraate  vom  verschiedensten  Ausdrucke,  vom  Pathetischen 
(No.  365)  bis  zum  Muntern  (No.  314),  ja  Spielenden  (No.  366) 
kennen  gelernt  haben.  Jene  einseitige  Auffassung  der  Fugenidee 
schreibt  sich  daher,  dass  die  Mehrzahl  der  Fugensätze  gottesdienst- 
lichem Inhalt  und  Zweck,  und  damit  dem  Ernst  und  der  Würde 
des  Gottesdienstes  angebören.  Aber  diese  überreichen  Formen  sind 
nicht  an  den  Gottesdienst  gebunden;  sie  finden  in  Instrumental- 
und  weltlicher  Gesaugmusik  mannigfachen  Anlass  und  Zutritt.  Und 
endlich  ist  ja  unsre  Religion  selbst  nicht  eine  abstrakte,  sondern 
steht  in  lebendiger  Wechselbeziehung  mit  allen  Seiten  nnd  Stim- 
mungen des  Gemüths;  Freudigkeit,  ja  Fröhlichkeit  ist  ihr  eben  so- 
wohl zugeneigt  und  vertraut,  als  Wehmuth,  Trauer,  Erhebung, 
ja  das  Zornfeuer  des  Glaubenseifers.  Dem  Allen  dürfen  und  müssen 
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also  aacb  die  Fogenformen  in  religiöser  Musik  entsprechen.  Man 
erinnere  sich  der  mannigfaltigen  Aufgaben,  die  in  Oratorien  gesetzt 
werden  ; und  der  Treue  und  Wahrhaftigkeit , mit  der  unsre  Meister, 
eia  Bach , Händel  u.  A. , sieh  ihnen  nnterzegen  haben. 

Endlich  sei  noch  vor  einer  dritten  änsseriichen  Rücksiclit  ge- 
warnt, die  man  oR  anrathen  kört;  man  solle  die  Fngensätze 
recht  populär  schreiben.  Unter  populär  aber  versteht  man, 
was  von  Jedermann  ohne  Vorbereitung  und  Anstrengnng  recht  be- 
qoem  aulgenommen  oder  hingenommen  werden  kann.  Die  Fugen- 
arbeit bleibt  allerdings  auch  für  den  Auffassenden  ein  ernsterer,  ge- 
wichtigerer Gegenstand;  es  liegt  in  ihrem  polyphonen  Wesen,  dass 
sie  nicht  so  leicht  und  allgemein  gefasst  werden  kann , als  ein  homo- 
phoner Satz,  den  man  schon  ziemlich  begriffen  hat,  wenn  mau  nur 
die  Hanptstimme  vernimmt.  Aber  diese  Schwierigkeit  liegt  eben  in 
ihrem  Wesen,  und  wird  sich  nie  ganz  beseitigen  lassen.  Wo  sie  nun 
nicht  nöthig,  nicht  von  der  Idee  des  Kunstwerkes  gelodert  ist,  da  mag 
man  sie  nicht  nur,  man  muss  sie  meiden,  wie  Alles,  was  der  Idee 
des  Werkes  nicht  angehört.  Wo  sie  aber  dem  Zw'eck  entspricht,  wo 
sie  wesentlich  ist,  da  soll  der  Künstler  treu  sein  der  ihm  gesetzten 
Anlgabe  und  die  Fugenform  in  aller  ihrer  Kraft , wie  der  Gegenstand 
es  fodert,  hinstellen.  Das  ist  Künstlerpflicht;  und  keine  andre  Rück- 
sicht verträgt  sich  mit  ihr.  Ohnedem  ist  es  Halbheit,  irgend  eine 
Kanstfomi,  z.  B.  die  Form  der  Fuge,  wählen  und  dabei  nicht  in  ihrer 
vollen  Kraft  vollenden  wollen.  Damit  kann  ein  Fugensatz  wohl  schwä- 
cher und  unwirksam  werden,  aber  fasslich  wie  ein  homophones  Ton- 
slück  doch  nicht;  besser  war'  es  dann,  die  ganze  Form  aufzugeben 
und  blos  homophon  zu  schreiben. 

Wir  wollen  also  schon  Thema  und  Gegensatz  so  vollendet  und 
dem  Sinn  der  Aufgabe  gemäss,  wie  möglich,  ausbilden,  ohne  alle 
ÜDSsere  Rücksicht.  Nur  so  ist  in  der  Kunst  wahres  Gelingen,  und 
— wenn  wir  an  Wirkung  denken  wollen  — nur  so  die  rechte  und 
volle  Wirkung  möglich. 


Siebenter  Abschnitt. 

Der  Zwischensatz. 

Wir  wissen  schon  (S.  240)  , dass  ein  Fugensatz  aus  mehr  als 
einer  Durchführung  bestehn  kann.  Diese  verschiedncn  Durchführun- 
gen stehen  aber  nicht  abgesondert  von  einander  da,  so  dass  jede , etwa 
wie  die  Theile  eines  Liedes,  für  sich  schlösse.  Sie  bilden  vielmehr 
ein  anunterbrochnes  Ganze. 
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Nun  würde  es  aber  ermüdead,  in  vielen  Fällen  sogar  no- 
möglich  sein,  unaufbörlicb  eine  Durchführung  auf  die  andre  folgen, 
unausgesetzt  das  Thema  hören  zu  lassen.  Es  treten  also  zwischea 
den  Durchführungen  Zwischensätze  auf,  die  den  L'ebergang. 
die  Vermittlung  von  einer  Durchführung  zur  andern  bilden,  zu- 
gleich aber  grössere  Mannigfaltigkeit  in  das  Ganze  bringen  und  das 
Thema,  wenn  es  einige  Zeit  geruht  hat,  um  so  bedeutsamer  wie- 
dererscheinen lassen. 

Genau  betrachtet  (S.  238) , ist  eine  Durchführung  schon  mit 
den  beiden  ersten  Stimmen  vollendet;  denn  in  ihnen  haben  wir 
Führer  und  Gefährten  vernommen , und  die  folgenden  Stimmen  wie- 
derholen nur  einen  oder  den  andern.  Auch  wird  es  in  den  Fällen, 
wo  der  Gefährte  im  Dominanttone  schliesst,  nicht  immer  angebn. 
dass  unmittelbar  nach  dem  Schlüsse  des  Gefährten  der  Führer  wie- 
der im  Hauptton  auflritt;  — oder  es  wird  ein  Aufhalt  in  der 
Durchführung  aus  andern  Gründen  zweckmässig  scheiuen.  ln  allen 
diesen  Fällen  können  wir  schon  hier  einen  Zwischensatz  eiunibren; 
ja  aus  besondern  Gründen , auf  die  wir  später  zurückkommen, 
kann  dasselbe  auch  zwischen  der  dritten  und  vierten  (S.  317 
oder  fernem  Stimmen  gescbehii. 

Der  Zwischensatz  ist , wo  er  auch  eintrete , die  fortgesetzte 
Fugenarbeit  ohne  das  Thema,  das  heisst:  freie  Figuration;  und  für 
sie  bedarf  es  keiner  neuen  Anleitung.  Es  fragt  sich  nur:  welchen 
Inhalt  diese  Figuration  haben  soll?  — Da  sie  Fortführung 
aus  Thema  und  Gegensatz  ist,  so  knüpft  sie  naturgemäss  an 
diese  an,  führt  deren  Inhalt  weiter  aus  und  ergreift  in  der  Regel 
das  letzte  Motiv  des  Themas  oder  Gegensatzes  am  liebsten,  weil 
ja  dieses  eben  in  Wirksamkeit  war.  So  ist  in  No.  316  gesehebn. 
Der  erste  Gegensatz  (Takt  3)  greift  das  letzte  Motiv  des  Themas, 
fl,  auf  und  wiederholt  es,  mehr  oder  weniger  verändert , zweimal. 
Dann  macht  sich  dem  Thema  im  Bass  gegenüber  — also  im  Ge- 
gensatz — ein  ebenfalls  aus  dem  Thema  genommnes  Motiv,  b, 
geltend , gestaltet  sich  etwas  um  zu  c und  d und  wird  Inhalt  des 
zweiten  Zwischensatzes  im  letzten  Takte.  Es  leuchtet  ein , dass 
dies  die  nächstliegende  und  darum  im  Allgemeinen  vorzuziebende 
.‘\iiknüpfung  des  Zwischensatzes  ist. 

Genügt  nun  das  so  ergrilfae  Motiv  nicht,  oder  hat  man  Gründe, 
sich  mit  ihm  nicht  einzulassen,  so  ist  daun  das  Nächste,  irgend 
ein  andres  Motiv  ans  dem  Thema  oder  Gegensätze  zu  nehmen. 
Das  Erstere  ist  dann  im  Allgemeinen  desswegen  vorzuziebn,  weil 
damit  der  Inhalt  des  Themas  auseinandergesetzt,  und  in  seinen 
einzelnen  Theilen  genauer  durchgenomraetl , durebgearbeitet  wird; 
so  dass  man  auch  da  mit  dem  Thema  beschäftigt  ist,  wo  es  nicht 
selbst  und  vollständig  auftritt,  und  das  Ganze  von  noch  grösserer 
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Einheit  durchdrungen  wird,  ohne  dass  man  stets  vom  ganzen  Thema 
belästigt  wäre.  Besonders  für  die  grossem  Zwischensätze  sind 
dergleichen  Durcharbeitungen  einzelner  Theile  des  Themas  der  ge- 
legenste Stoff ; es  ist  daher  nölhig,  das  Thema  in  seine  einzelnen 
Motive  zu  zerlegen,  und  unter  diesen  das  jedesmal  gelegenste  zu 
erwählen. 

Betrachten  wir  beispielweise  das  Thema  No.  450,  so  finden 
«ir  es  aus  folgenden  Motiven  bestehend. 


456 


Jedes  derselben  kann  für  sich  allein , oder  im  Gegensatz  zu , oder 
in  Verbindung  mit  einem  andern , Stoff  eines  Zwischensatzes  werden ; 
ob  wir  sie  alle  in  Anwendung  bringen,  und  welches  wir  in  jedem 
besondern  Momente  brauchen  wollen,  das  hängt  von  der  Ausdehnung 
nod  vom  Sinn  unsrer  Arbeit  ab.  Wenn  wir  Bewegung  brauchen , wird 
sich  das  letzte  Motiv,  wenn  wir  uns  stossweis’  auf-  oder  abwärts 
bewegen  wollen,  das  zweite  und  dritte,  wenn  wir  ruhig  gehn,  das 
erste  Motiv  als  das  geeignetste  darbieten.  Was  aber  aus  einem  Motiv 
zu  bilden,  ist  schon  aus  der  Lehre  von  Melodie  und  Figuration  her 
bekannt. 

So  einleuchtend  es  übrigens  ist,  dass  die  Motive  der  Zwischen- 
sätze am  folgerichtigsten  aus  Thema  oder  Gegensatz  hergeiiommen 
und  entwickelt  werden,  so  kann  man  doch  auch  veranlasst  sein,  fremde 
Zwischensätze  vorzuziehn,  und  zwar  dann , wenn  Thema  und  Gegen- 
satz keinen  vollkommen  erwünschten  Stoff  darbieten.  Dies  ist  unter 
andern  in  einer  Bach'sehcn  Fuge  der  Fall,  deren  Anfang  wir  vom  Ein- 
tritte der  dritten  Stimme  hersetzen. 


Dem  diatonisch  sangbaren  Thema  gegenüber  hat. .sich  ein,  haupt- 
sächlich ebenfalls  aus  gehenden  Noten  bestehender  Gegensatz  ge- 
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bildet  und  jedenfalls  das  Bedürfniss  gleicbmässigen  Fortgangs  (in 
Secbszciintein]  für  den  Zwischensatz  angeregt.  Allein  die  gewundene 
Secbsaeboteirigur  des  Gegensatzes  (0)  würde  bei  weiterer  Benutzung 
dem  Gauzen  einen  für  Bach's  Sinn  zu  weichlichen  Karakter  gegeben 
haben  — oder  schwebte  dem  alten  Meister  (wie  seinem  nahverwaudten 
Nachkommen  Beethoven  in  der  Sonate  Op.  78j  eine  Ahnung  von  dem 
gleissendglatten  Wesen  der  Tonart  vor?  — es  wurde  daher  eine 
gaukelnd  hin-  und  hergleitende  Figur  [b)  gebildet  und  stätig  in  allen 
Zwischensätzen,  auch  gegen  das  Thema  selbst,  durcbgeführt. 

Und  so  haben  wir  hier  noch  die  Erfahrung  in  den  Häuf  be- 
kommen, dass  mau  bisweilen  an  einem  einzigen  Motiv  für  alle  Zwi- 
schensätze sich  genügen  lassen  und  dafür  die  Zergliederung  des 
Thema’s  und  seine  stückweise  Durcharbeitung  aufgebcn  kann,  wenn 
jenes  eine  Motiv  Werth  genug  hat,  uns  alle  andern  zu  ersetzen*. 


Achter  Abschnitt. 

Die  Durrhfnhruiig. 

Nachdem  wir  die  einzelnen  Bestaiidtheile  einer  Durchführung 
betrachtet , wenden  wir  uns  zu  dem  ganzen  Bau  einer  solchen . 
Hiermit  beginnt  zugleich  das  praktische  Arbeiten  und  wir  geben  die 
weitere  Anleitung  sogleich  in  praktischer  Gestalt. 

Allein  bei  der  Neuheit  und  dem  ungemeinen  Reichthuin  der 
Form  werden  unsre  nächsten  Uebungeu  nicht  zu  Ende  geführte 
Kunstwerke,  sondern  nur  die  Anlage  der  ersten  Partie  solcher,  die 
Anlage  der  ersten  Durchführung  betrelTen.  Dass  eine  solche  erste 
Durchführung  dann  auch  für  sich  bestehn,  ein  ganzes  Kunstwerk, 
oder  der  abgesonderte  selbständige  Theil  eines  solchen  sein  kann  und 
wie  die  Anlage  ausgeführt  werden  muss:  wird  sich  später  ergeben. 
Uebrigens  wollen  wir  uns  zunächst,  wie  schon  überall  Kegel 
gewesen, 

auf  den  vierstimmigen  Satz 

einlassen.  Die  Lehre  und  Uebung  des  mehr-  oder  minderstimmigen 
Satzes  folgt  später  nach. 

Für  jetzt  hat  der  Jünger  nur  an  die 

Anlage  einer  Durchführung 
zu  denken  und  einer  schon  früher  [S.  16]  eingeschärllen  Maxime 
sich  anzuscbliessen,  die  uns  erinnert,  bei  unsern  Entwürfen 
rasch  und  leicht  und  kühn  vorwärtszu  gehn.  Wenn 

* Hienn  der  Aobaag  K. 
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auch  unsre  ersten  Entwürfe  etwas  leer  aussehn  sollten,  so  wissen 
wir  seit  der  Figurationslehre  schon  voraus,  dass  es  nicht  an 
Mitteln  fehlen  wird,  sie  reicher  auszufuhren.  Die  Wichtigkeit  der 
Fugeaform  und  ihr  unberechenbarer  Einfluss  auf  höhere  Aus* 
Bildung  der  Komposilionskunst  werden  über  die  längere  Vorbereitung 
trösten. 

Damit  jedoch  unsre  Uebungen  einer  künstlerischen  Abrundung 
uicbt  entbehren,  sei  festgesetzt,  dass  Jede  derselben 

entweder  in  der  Tonart  der  Dominante  (oder  in  Moll 
auch  der  Parallele), 
oder  im  Hauptlone 
schliessen  soll. 

Wollen  wir  nun  eine  vollständige  Fugendurchfubrung  setzen, 
so  ist  vor  allem 

1.  Die  Stimmordnung 

zu  bedenken.  Jede  der  vier  Stimmen  kann  den  Fugensatz  anfangen 
und  jede  kann  folgen.  Nach  einer  bekannten  mathematischen  Formel" 
lassen  sich  vier  Stimmen  vierundzwanzigmal  unter  einander 
versetzen;  es  sind  also  für  eine  vierstimmige  vollständige  Durch- 
führung folgende  Sümniordnungen  möglich : 

D.  A.  T.  B.  D.  T.  A.  B.  D.  B.  A.  T. 

A.  T.  B.  D.  T.  A.  B.  D.  B.  A.  T.  D. 

T.  B.  D.  A.  A.  B.  D.  T.  A.  T.  D.  B. 

B.  D.  A.  T.  B.  D.  T.  A.  T.  D.  B.  A. 

B.  T.  A.  D.  A.  B.  T.  D.  B.  A.  D.  T. 

T.  A.  D.  B.  B.  T.  D.  A.  A.  D.  T.  B. 

A.  D.  B.  T.  T.  D.  A.  B.  D.  T.  B.  A. 

D.  B.  T.  A.  D.  A.  B.  T.  T.  B.  A.  D. 

jede  derselben  kann  unter  besondern  Umständen  brauchbar,  sogar 
den  andern  vorzuziehn  sein. 

Im  Allgemeinen  aber  verdienen  erstens  diejenigen  Slimniord- 
imngen  den  Vorzug,  die  dem  regelmässigen  Wechsel  von  Führer 
und  Gefährten  entsprechen.  Der  Gefährte  liegt  bekanntlich  eine 
Quinte  höher  oder  Quarte  tiefer,  als  der  Führer;  folglich  wird 
ihrer  beiderseitigen  Lage  jede  Stimmordnuiig  vorzüglich  entsprechen, 
in  der  ebenfalls  hohe  und  tiefe  Stimmen  mit  einander  wechseln. 
Daher  sind  die  Stimmordnungen,  in  denen  zuerst  Bass  und  Alt, 
Tenor  und  Diskant  neben  einander  treten,  im  Allgemeinen  weniger 
günstig  zu  nennen. 

* Zwei  Dinge  lassen  zwei  Versetzangeu  (1,2  oder  2,1)  zu,  drei  Dinge 
3x2,  also  sechs,  vier  Dinge  4X6,  also  vierundzwanzig,  fünf  Dinge  5X24, 
also  hnndertzwanzig,  und  so  fort. 
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Zweitens  verdienen  diejenigen  Stimmordnungen  den  Vorzug, 
die  nahegelegene  Stimmen  zu  einander  bringen,  weil  dadurch  eine 
gute  Stimm-  und  Harmonielage  bewirkt  wird ; daher  sind  diejenigen 
Stimmordnungen,  in  denen  zuerst  Bass  und  Diskant  zu  einander 
treten,  im  Allgemeinen  für  ungünstiger  zu  achten. 

Drittens  sind  im  Allgemeinen  die  Stimmordnungen  die  gÜD- 
stigern,  welche  eine  stälige  Ordnung  befolgen,  z.  B.  ein  Hinaal- 
steigen von  der  tiefsten  zur  höchsten  Stimme,  oder  umgekehrt  eia 
Hinabsteigen  von  der  höchsten  zur  tiefsten. 

Aus  allen  diesen  Gründen  sind  diese  Ordnungen : 

B.  T.  A.  D.  und  D.  A.  T.  B. 
die  regelmässigsten;  dann  folgen  diese: 

T.  A.  D.  B.  und  A.  T.  B.  D., 

in  denen  wenigstens  drei  Stimmen  der  Reihe  nach  folgen ; dann 
diese : 

A.  D.  B.  T.  und  T.  B.  D.  A. , 

in  denen  die  Stimmpaare,  männliche  und  weibliche,  vereint  bleiben.  j 
Hiernach  Ist  aber  klar,  ( 

dass  die  Durchführung  mit  jeder  Stimme  anheben  kann.  * 

Nur  versteht  sich  von  selbst,  i 

dass  man  ein  hocbliegendes  Thema  lieber  dem  Diskant  i 
oder  Tenor,  ein  tiefliegendes  Thema  lieber  dem  Alt  oder 
Bass  geben  wird ; 

daher  waren  die  Themate  No.  377,  385,  435  und  443  mehr  für 
tiefe,  die  Themate  No.  390,  407,  418  und  andre  mehr  für  hohe  Stim- 
men geeignet.  Es  ist  ferner  einleuchtend , dass  man  (S.  262)  gut  tbun 
wird, 

jedes  Thema  zuerst  in  der  Stimme  aufzuführen,  deren  Karakter 
ihm  am  meisten  zusagt; 

also  ein  kräftiges  und  tiefes  Thema  zuerst  dem  Basse,  ein  kräftiges 
oder  leidenschaftliches  und  hohes  Thema  zuerst  dem  Tenor,  ein 
mildes  tiefes  zuerst  dem  Alt,  ein  leichtes  hohes  zuerst  dem  Diskant 
zuzuertheilen. 

Viertens  kann  uns  die  besondre  Beschaffenheit  eines  Themas 
vermögen , einer  Slimmordnung  vor  der  andern  den  Vorzug  zu  geben. 

In  dieser  Hinsicht  eignen  sich  namentlich  solche  Themate,  die  auf 
der  Tonika  (oder  deren  Terz)  des  Haupttons  scbliessen,  zunächst 
für  eine  von  unten  nach  oben  gehende  Stimraordnung,  weil  bei 
entgegengesetzter  Ordnung  der  Eintritt  des  Gefährten  einen  Qnart- 
sextakkord  als  erste  Harmonie  zur  Folge  haben  würde.  Man  sieht 
ohne  Weiteres,  dass  bei  dem  folgenden  Thema  der  Eintritt  des  Ge- 
fährten in  einer  tiefem  Stimme  — 
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die  Harmonie  zn  einem  nnerwünschlen  Eintritt  im  Quartsextakkorde 
bringen  würde,  während  die  umgekehrte  Stimmordnung  — 


u,  8.  yf. 


— 

— 

— 1 X 

r-3 a— : 

" 

P 1 

4. 

11 

1 r 

die  Harmonie  sogleich  günstig  stellt*. 

Hier  aber  entsteht  der  natürliche  Wunseh,  Hülfsmiltel  zu  hndeu, 
die  grössere  Freiheit  in  der  Wahl  der  Stinimordnuiig  gestatten.  Und 
in  der  That  linden  wir  besonders  in  drei  Mitteln 


2.  Erleichterung ßlr  den  Eintritt  des  Gejahrten . 

Das  erste  Mittel  ist,  den  Eintritt  des  Gerührten  zu  ver- 
zögern, ihn  nicht  auf  dem  letzten  Ton  des  Führers  oder  gleich  nach 
demselben  geschebn  zu  lassen,  sondern  die  erste  Stimme  nach  dem 
Schlüsse  des  Führers 

in  einem  Zusatze 

noch  weiter  und  auf  einen  solchen  Punkt  zu  führen,  wo  der  Eintritt 
des  Gerührten  bequem  und  günstig  erfolgen  kann.  Dieser  Punkt  ist 
aber  kein  andrer,  als  der  Dreiklang  der  Dominante,  in  dem  der  Ge- 
fährte eiutreleu  muss;  gleichviel,  ob  man  dazu  in  die  Tonart  der 
Dominante  förmlich  übergeht,  oder  nicht.  Der  Full  in  No.  458  wäre 
also  leicht  dadurch  — 


zu  verbessern  gewesen.  So  bedient  sich  Bach  bei  dem  in  No.  416 
mitgetheilten  Thema  eines  Zusatzes  von  b bis  g,  — 


er 

bei  dem  Thema  No.  409  eines  Zusatzes  von  vier  oder  sechs  Sechs- 
zehnlelu. 


* Hierzu  der  Anbaug  L. 
Hirz  , Kunp.-L.  II.  5.  Aul. 
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bei  dem  in  No.  392  niitgetheillen  Thema  eines  Zusatzes  von  einem 
ganzen  Table*,  — 


um  für  den  Gefährten  einen  günstigem  Eintritt  zu  erlangen.  Man 


* E.1  kann  biswrilnn  drü  Studiums  nrgen  niilhifc  ncrdrn,  genau  zu  wissei, 
wieweit  eigentlich  das  Thema  eines  fertig  vorliegenden  Fugensatzes  geht  i dena 
dass  der  Eintritt  des  Gefährten  dafür  kein  sicher  Zeichen  ist,  erhellt  schon  daraus, 
dass  dieser,  wie  wir  ohrn  gesehn.  oft  später  erfolgt  als  der  Schloss  des  Führers. 
Hier  hahen  wir  nun  zweierlei  Anzeichen. 


Das  erste  linden  wir  in  der  Salz-  oder  Periodenform  des  Themas.  Wo 
nach  bekannten  Regeln  der  Salz  des  Themas  .seinen  Schluss  erreicht  hat,  da 
müssen  wir  annehmen , dass  das  Thema  vollendet  sei ; w as  in  derselben  Stimme 
Weiler  vorgetragen  wird,  müssen  wir  nirht  zum  Thema,  sondern  zum  Gegen- 
satz rechnen.  Daher  haben  wir  vom  Thema  No.  4U9  schon  angenommen,  dass 
es  mit  dem  ersten  Achtel  des  dritten  Taktes  zu  Ende  sei;  denn  hier  hat  es 
einen  vullkominnen  Schluss  erreicht.  Wollte  man  strenger  darauf  halten,  es 
so  weit  zu  führen,  als  der  Aufiakt  fodert:  so  konnte  man  die  drei  folgenden 

Serbszehntel  zureebiien,  nirht  aber  das  e»  des  vierten  Arhlels,  denn  dieser 
Schluss  wäre,  gegen  den  ersten  gehalten,  gar  zu  unbefriedigend.  — Das  Thema 
No.  410  hat  vollkommen  periodische  Fnnn  ; dir  Sätzchen  a und  fr  sind  Vorder- 
uiid  Nachsatz,  der  Schluss  im  Dominantentnnr  vollkommen ; hier  also  ist  das 
Ende  des  Themas.  W'ollte  man  es  bis  zu  Anfang  des  drillen  Taktes  führen,  so 
wäre  nirhl  blos  der  Schluss  ungenügender,  sondern  dir  periodische  Form  durch 
den  Zu.satz  oder  Nachsatz  c aus  dem  Gleichgewicht  gebracht.  Gleichwohl  ist 
nicht  zu  leugnen,  dass  die  Zurechnung  von  c wenigstens  möglich,  nicht  gcradezo 
gegen  die  Gesetze  der  Periodik  w äre. 


Hier  kommt  nun  das  zweite  Anzeichen  zu  Hülfe.  Da  der  Gefährte 
den  Führer  naclizuahmen  hat  , so  darf  man  nur  beide  vergleichen,  und  beubarlitea, 
wie  weit  die  Narhahinung  sich  erstreckt.  W°  sie  aufhürl , da  — müssen  wir  aa- 

limru  ist  das  Ende  des  Themas  eiiigetrelen.  Vergleichen  wir  z.  B.  Führer 

veriiGcfahrten  im  obigen  Fugenanfang  No.  461,  so  sehn  wir  letztem  vom  erstem 
In  di<  ‘III  vierUMi  aS<‘rh.sx(*liiilel  des  Seblusstaktes  abfcebu.  Also  auf  dem  vorigen 
der  schliessl  das  Thema  spätestens;  wir  haben  jedoch  Gründe  pefon- 


für  eine 


Ende  früher  zu  setzen.  So  sehn  wir  auch  im  Fugensatze  No.  461  den 


oin  Führer  mit  dem  vierten  Serbszehntel  des  Sehlusstakle  abweiebro. 
enlgegengC» ,p  vorliergehenden  Ton  wäre  mithin  das  Ende  des  Themas  zu 
Sextakltord  ^ ir  überzeugen  uns  hier,  dass  das  Sätzchen  c nirht  zum  Thema  ge- 
ohne  Weiteres^"»'  Hiermit  ist  aber  auch  klar,  dass  wir  das  Ende  nur  auf  das 
. ',icr  tlC***'"  Vönnrn  ; denn  die  beiden  folgenden  , die  allein  nurh  zu- 
•tnrten  in  et  r|,ytbmisrh  und  harmonisch  den  Schluss  enlkräflen.  — 


Digilized  by  Google 


Die  Durchjahrung.  307 

bemerke  hier  zugleich , dass  dieser  Zusatz  Motiv  zum  Gegensatz  und 
zu  den  Zwischensätzen  wird ; das  Thema  bot  zu  Beiden  kein  so  gün- 
stiges. 

Das  zweite  Mittel  tritt  bei  solchen  Thematen  ein,  die  in  zu- 
sammengesetzten Taktarten  komponirt  sind.  Wir  wissen  längst,  dass 
in  zusammengesetzten  Taktarten  der  Schluss  auf  den  gewesenen 
Hauptton  der  einfachen  Taklart,  z.  B.  im  Vien  ierteltakl  auf  das  drille 
Viertel  fallen  kann.  Ist  dies  nun  bei  einem  Fugeulbema  der  Fall,  hat 
der  Führer  mit  vollem  Takte  begonnen  und  inmitten  des  Tukles  ge- 
schlossen: so  können  wir,  wie  Bach  in  No.  416  und  461,  einen  Zu- 
satz zur  Ausfüllung  des  Taktes  und  bequemen  Einführung  des  Gefähr- 
ten machen;  wir  können  aber  auch  den  letztem  auf  der  Mille  des 
Taktes  einführeii  und  gewinnen  damit  oft  gedräugteru,  lebhaftem 
Fortgang.  So  geschieht  z.  B.  mit  diesem  Thema,  dem  ersten,  das  wir 
weiter  bearbeiten. 


Der  Führer  schliesst  mit  dem  siebenten  Achtel  des  zweiten  Tak- 
tes, umfasst  — wenn  man  dieses  Achtel  anstatt  der  Achtelpause  zu 
Anfang  rechnet  — drei  halbe  Takle;  der  Gefährte  setzt  ungesäumt 
danach,  also  in  der  Mitte  des  Taktes,  ein  und  wird  mit  der  nächsten 
Note  des  vierten  Taktes  schliesseii.  Ein  Zusatz  zum  Führer  würde  bei 
der  langsamen  Bewegung  des  Ganzen  schleppend  geworden  sein. 

Was  soll  nun  weiter  geschehn? 

Wir  haben  Führer  und  Gefährten  und  zu  lelzlcrm  den  Gegen- 
satz komponirt.  Nun  wird  die  drille  Stimme,  der  All  , wieder  mit  dem 
Führer  und  dann  die  vierte,  der  Diskant,  mit  dem  Gefährten 
auflrelen. 

Kann  der  All  sogleich  auftreten?  — Ja.  Wir  müssen  den  Ge- 
fährten in  G'moll,  auf  dem  Tone  «•  schlicssen.  Der  Gegensatz  sollte 
dazu  Ö nehmen ; wir  könnten  dies  aber  in  H verwandeln,  kämen 
damit  [h-g  und  f-d}  nach  C nioll  und  könnten  auf  dem  folgenden 
Achtel  den  Führer  wieder  bringen.  — Allein  dies  wäre  übereilt,  weil 
schon  der  Gefährte  sich  möglichst  nahe  gedrängt  hat  und  im  Sinne  des 
fhemas  kein  Beweggrund  zu  solcher  Hast  liegt. 

Wir  lassen  also  lieber  einen  Zwischeusalz  folgen , der  gelin- 
der von  Gmoll  zum  Wiedereintritt  des  Themas  führt.  Es  könnte 
so  geschehu. 

20* 
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465 


mm 


Lu  folgenden  Takte  kann  nun  auf  dem  Dreiklange  c-es-g  oder 
auf  dessen  Sextakkorde  der  Alt  ohne  L'ebereilung  mit  dem  Führer, 
und  dann  nach  anderthalb  Takten  der  Diskant  mit  dem  Gcfahrtea 
eintreten.  Da  dies  unzweifelhaft  feststeht,  so  muss  es  (wir  unterlas- 
sen es  nur  hier,  um  den  Raum  zu  sparen^  sofort  niedergescbriebea 
werden.  Dabei  entsteht  zunächst  die  Frage,  ob  wir  unsern  Gegen- 
satz aus  No.  464  beibehaltrn  wollen.  Allein  — und  diese  Maxime 
sei  besonders  dem  Anfänger  dringend  empfniileni  — diese 
Frage,  die  Prüfung  und  Berichtigung  des  Geschriebenen,  .Alles  lassen 
wir  bei  Seite,  um  nur  mit  dem  Entwürfe  bis  an  das  Ende  vorzudringen 
Was  also  muss  nach  dem  Schlüsse  des  Gefährten  im  Diskant  er- 
folgen? — Abermals  ein  freier  Satz,  wie  No.  464,  mit  dem  wir  für 
diesmal  (S.  303]  in  der  Dominante  schliessen  wollen.  Es  könnte  so 
gcscbcbu. 


Man  bemerke  hierbei  vor  allem : dass  keine  Stimme  vollstän- 
dig ausgeführt  ist;  nur  zufällig  macht  die  Oberstimme  eine  Aus- 


Digitized  by  Google 


309 


Dit  Durehführttng. 

nähme  und  es  schadet  nicht,  wenn  die  ersten  Entwürfe  des  An* 
Fängers  noch  viel  unvollständiger  ausfallen,  sobald  nur  meistens 
zwei  Stimmen  gegen  einander  gesetzt  sind.  Indem  man  so  bald 
diese,  bald  jene  Stimme  bedenkt,  regt  man  (wie  in  den  Figuralformen) 
sie  alle  zur  Tbeilnahme  an  und  wird  im  Frischen  Vordringen  erhalten, 
ohne  die  Polyphonie  jemals  auFzugeben.  Dass  sich  übrigens  zuletzt  oft 
eine  Stimme  (meist  Diskant  oder  Bass]  vorzugsweise  geltend  macht, 
ist  schon  früher  bekannt  worden. 

Der  Zwischensatz  No.  465  ist  ans  dem  Gegensatz  hervorgegan- 
gen; der  letzte  Satz,  No.  466,  ist  zunächst  erweiterte  Wiederholung 
des  ersten  Zwischensatzes,  nimmt  aber  dann  bei  a auch  ein  Motiv 
aas  dem  Thema  auf. 

Hätten  wir  nach  dem  Tenor  den  Alt  nochmals  mit  dem  Gerährten 
(S.  266j  auffübren  sollen?  — Nein;  er  und  der  Diskant  wären  in  zo 
hohe  Lagen  gekommen. 

Hätten  wir  eine  übervollständige  Durchführung  machen  sollen? 
Wir  hätten  nach  dem  Diskant  nochmals  den  Bass  mit  dem  Gefährten 
aoführen , statt  No.  466  so  — 


iortgehn  können.  Allein  das  Thema  erscheint  weder  so  bedeutend, 
dass  man  gedrungen  wäre , es  möglichst  oft  zu  bringen , noch  ist 
t$  so  kurz,  dass  man  ihm  durch  öftere  Wiederholung  zu  Hülfe 
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kommen  müsste,  noch  macht  die  langsame  Bewegung  des  Ganzeo 
überflüssige  Ausdehnung  ralhsam. 

Das  dritte  Mittel,  den  Eintritt  des  Gefährten  zu  erleicb* 
tem,  besteht 

in  der  Abkürzung  des  letzten  Tons  des  Führers,  oder 
des  ersten  Tons  des  Gefährten ; 

hier  zeigt  sich  also  noch  eine  Aenderung  am  Thema,  ein  Nachtrag 
zu  den  im  fünften  Abschnitt  erwähnten;  allein  diese  Aenderung  ist 
nicht  nothwendig  und  sie  ist  die  leichteste,  — nur  eine  äusserlicbe, 
da  die  Abkürzung  des  ersten  oder  letzten  Tons  nicht  einmal  den 
Rhythmus  des  Satzes  wesentlich  ändert. 

Die  Abkürzung  des  letzten  Tons  im  Führer  haben  wir  schon 
mehrmals  gesehn.  Das  Bach'sche  Thema  No.  435  müsste  eigent- 
lich mit  einem  Achtel  e (dem  fünften  Achtel  im  zweiten  Takte), 
das  Thema  No.  441  mit  einem  Viertel,  das  Thema  No.  451  eben- 
falls mit  einem  Viertel  schliessen,  weil  soviel  am  ersten  Takte  fehlt; 
doch  sind  alle  diese  Schlusstöne  um  die  Hälfte  verkürzt. 

Die  Abkürzung  des  ersten  Tons  im  Gefährten  sehen  wir  hier 
angewendet. 


Sie  ist  nicht  eben  nöthig,  vielleicht  nicht  einmal  dem  Karakter 
des  Satzes  entsprechend,  wenigstens  nicht  zu  Anfang  desselben. 
Später  könnte  sie  besser  an  ihrer  Stelle  sein  und  gäbe  dann  * 
dem  Aufschritte  des  Gefährten  lebhaftem  Gang.  Hätte  der  Füh- 
rer auf  der  Tonika  geschlossen,  so  hätten  wir  zu  der  Abkür- 
zung noch  bessern  Grund  gehabt,  weil  sonst  der  Gefährte  mit  einer 
leeren  Quinte  gegen  den  Bass  eiiigetreten  wäre. 

Wie  soll  weiter  gegangen  werden?  — 

Wir  haben  Thema , Beantwortung  und  Gegensatz  und  einen 
in  den  Hauptton  zurückführenden  Zwischensatz.  Das  Nächstlie- 
gende wäre  nun,  im  folgenden  Takte  den  Alt  mit  dem  Führer  und 

• Wir  zeigen  sie  za  Anfang,  weit  der  Satz  nicht  weit  verfolgt  werden  »all-  j 
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dann  den  Diskant  mit  dem  Gefährten  eiiizuftibren.  Damit  würden  wir 
wieder  acht  Takte  vorwärts  kommen  und  zwar,  ohne  dass  es  neuer 
Er6ndun('  bedürfte;  wir  schrieben  blos  Führer  und  Gefährten 
ab,  selbst  ohne  uns  einstweilen  ($.  308}  um  den  Gegensatz  zu 
bekümmern. 

Dieses  Abschreiben  ist  aber  ein  sehr  heilsamer  Moment. 
Es  treibt  rasch  und  sicher  vorwärts , und  reizt  den  Eifer  zur  Vollfüh- 
ruDg  des  ganzen  Satzes.  Noch  einmal  sei  es  gesagt:  je  leichter  und 
feuriger  wir  vorzudringen  uns  gewöhnen,  desto  lehendiger  werden 
unsre  Sätze. 

Jenen  nächstliegenden  Weg  wollen  wir  diesmal  nicht  gehn.  Der 
Alt  soll  nicht  mit  dem  Führer,  sondern  mit  dem  Gefährten  eintreten. 
— Dann  hätte  er  schon  mit  dem  neunten  Takt  in  No.  468  Gelegenheit 
gehabt;  es  hätte  des  nach  y/sdur  zurückleitenden  Zwischensatzes 
nicht  bedurft.  Indess  — wir  können  ihn  auch,  w'enn  er  uns  zusagt, 
beibehalten  und  so  fortfahren. 


Hier  haben  sich  die  Gegenstimmen  gegen  den  Alt  von  selbst 
ergeben.  Ist  dies  bei  dem  Anfänger  wirklich  auch  einmal  der  Fall,  so 
mag  er  sie  hinschreihen.  Hält  ihn  aber  die  Auffindung  oder  Fortfüh- 
rung nur  einen  Augenblick  länger  auf,  als  das  blosse  Schreiben  ; 
so  soll  er,  dies  ist  unser  dringender  und  wichtiger  Rath, 
sie  sogleich  abbrechen  und  nach  der  nöthigsten  Andeutung  der  Modu- 
lation blos  Thema  und  Antwort  oder  den  nöthigen  Zwischensatz  (oben 
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Takt  5)  hinselzen,  um  nur  unanfhaitsam  den  Entwurr  za  vollenden. 

Dass  oben  das  Motiv  des  ersten  Gegen-  nnd  Zwischensatzes  (a 
weiter  wirkt,  ist  natürlich.  Aber  eben  so  begreiflich  ist,  dass  wir 
dieses  Motiv  (besonders,  wenn  die  Arbeit  weiter  fortgesetzt  werdrai 
sollte)  nicht  abnutzeii  wollen.  Daher  tritt  später  der  letzte  Takt  des 
Themas  als  neues  Motiv  ein.  — Der  Schluss  hat  sich  kürzer  gemacht, 
als  im  vorigen  Beispiele,  weil  der  Zwischensatz  No.  468  ihm  gewisser- 
maasseii  vorgegriffen,  dem  Ganzen  die  gehörige  Pulle  gegeben  hatte. 
Dem  Anfänger  rathen  wir,  immer  nach  vollem  sättigendem  Abschluss, 
in  dem  sich  das  Ganze  gesteigert  abrundet,  zu  streben.  Eben  dessbalb 
sagen  ihm  auch  langsamer  bewegte  Sätze  mehr  zu,  als  leichter  oder 
leidenschaftlich  bewegte. 

In  solchen  Entwürfen  muss  er  sich  längere  2^it  üben, 
und  zu  der  Ausführung  nicht  eher  übergehn,  als  bis  er  im  Entwerfen 
schon  eine  gewisse  Leichtigkeit  und  ein  Interesse  an  der  Erflndnng 
selbst  in  sich  gew’ahr  wird.  Erst  dann  schreite  er  zu  dem  Studium  der 
folgenden  Abschnitte. 


Neunter  Abschnitt. 

Die  Ausfniiraiig. 

Die  Ausführung  eines  Pugenentwiirfs  wird  uns  künftig  noch  Man- 
cherlei zu  bedenken  und  zu  üben  gehen.  Jetzt,  bei  den  Vorübungen, 
sei  nur  das  Nächste  gesagt. 

isrder  Entwurf  so  weit  gebracht,  wie  die  in  den  letzten  Bei- 
spielen von  No.  464  an,  — wenn  auch  mit  minderer  Vollständig- 
keit der  Stimmen:  so  inu.ss  er  nochmals  durchdacht  und  dann  mehr- 
mals am  Klavier  geprüft  werden,  ob  er  unsrer  Einsicht  und 
unserm  unmittelbaren  Gefühl  zusagt.  Nur  wenn  sich  ganz 
offenbare  Fehlgriffe  oder  ein  gänzliches  Nichtbefriedigtsein  zeigen, 
entschliesse  man  sich  zu  Aeiiderungen ; denn  der  erste  Entwurf 
hat  vor  allen  vermeintlichen  Verbesserungen  den  un- 
ermesslichen Vorzug,  dass  er  der  erste  und  unmittel- 
bare Ausdruck  unsrer  Empfindungen  oder  Gedanken  ist. 

Niemals  aber  verwerfe  der  Jünger  einen  Entwurf  gänzlich; 
selbst  ein  schwacher  muss  ihm  als  ein  Moment  in  seiner  Knnstkr- 
bildnng  beacblens-  und  volleodenswerth  sein.  Dieser  Grundsatz  wird 
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seine  Geisteskraft  bei  künftigeii  Entwürfen  schärfen  und  ihn  vor 
jenem  Schwanken,  vor  jener  innern  Ungewissheit  und  Unzuverlässig- 
keit im  Karakter  bewahren,  die  wir  als  die  gefährlichste  Schwäche  des 
Künstlers  ansehn , weil  sie  selbst  das  vorhaodne  Gute  au  seiner  Ent- 
wickelung hemmt  und  endlicli  die  Kraft  dazu  zerstört.  Ohne  Willen 
und  K a ra k terkra ft  kann  auch  in  der  Kunst  nichts  Er- 
hebliches geleistet  werden. 

Bei  der  Ausführung  nun  gehe  man  wie  bei  der  Ausführung  der 
Figoraleolwürfe  zu  Werke.  Jede  Stimme  muss  so  viel  wie  möglich 
Melodie  sein,  und  wo  sie  das  nicht  sein  kann  und  auch  zur  Ausfüllung 
der  Harmonie  nicht  nöthig  ist,  da  mag  sie  lieber  pausiren. 

Bei  dieser  Ausführung  aber  sehe  man  besonders  darauf,  das 
Thema  als  Hauptgedanken  Jederzeit  klar  hervortreten  zu  lassen,  es 
nicht  durch  überladne  Nebenstimmen,  oder  durch  eine  geklemmte  Lage 
zwischen  Ober-  und  Unterstimmen , oder  durch  unnötbige  und  verwir- 
rende Kreuzung  mit  andern  Stimmen  zu  verdunkeln. 
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Dritte  Abtheiluag. 

Die  untergeordneten  Fugenformen. 

Wir  haben  eine  ganze  Abtbeilnng  den  Vorbereitungen  auf  dir 
Fugenarheit  gewidmet  und  sind  nun  im  Besitz  der  nöthigen  Mittel 
und  Fertigkeiten,  um  diese  Arbeit  selbst  zu  unternehmen.  Eine  ganze 
Reihe  der  wichtigsten  Formen  eröffnet  sich.  Wir  werden  ihre  Wich- 
tigkeit nicht  hier  auseinandersetzen,  sie  wird  sich  vUn  selbst  bei 
jedem  Schritte  deutlicher  und  umfassender  darslellen. 

Nur  der  Furcht  wollen  wir  hier  im  Voraus  widersprechen , mit 
der  man  diese  Formen  umgeben  hat,  als  fodre  ihre  Ausführung  besond- 
re  Anstrengung  oder  mühseligen  Fleiss.  Das  Lastendsle,  — die  Vorbr- 
trachtung  ohne  unmittelbare  Werkthätigkeit,  — ist  überwunden.  Hier- 
nach werden  sich  die  neuen  Formen  aus  den  schon  bekannten 
entwickeln. 


y 


Erster  Abschnitt. 

Die  Fughette  und  dns  Fugato. 

Wir  haben  schon  (S.  236]  gesehn,  dass  eine  einzige  Durchfüh- 
rung eines  Fugensalzes  ein  für  sich  bestehendes , unmittelbar  oder  mit 
einem  willkübriich  gebildeten  Ggurativen  Schlusssatz  endendes  Ganze 
sein,  oder  auch  (S.  240)  noch  mehr  Durchführungen  nach  sich  ziehen 
kann.  Ein  Tonstück  nun,  das  entweder  aus  einer  einzigen  Durch- 
führung besteht,  oder  doch  ausser  derselben  keine  weit  und  streng  ge- 
führte Fugenarbeit  enthält,  wollen  wir 

Fugato, 

oder,  wenn  es  leichtern  Karakters  ist, 

Fughette 

nennen.  Wir  würden  also  den  Satz  No.  311,  so  unbedeutend  sein 
Inhalt  und  so  unvollkommen  seine  Form  hinsichts  der  Slimmordnung 
ist,  Fughette  nennen  dürfen;  desgleichen  den  in  No.  314  und  317 
entbaltnen  schon  etwas  besser  organisirten  Satz,  wenn  wir  denselben 
zum  Schluss  brächten , so  wie  den  wirklich  abgeschlossnen  Satz  No. 
468  und  469.  Es  ist  hiermit  klar , dass  wir  schon  vollkommen  aD5g^ 
rüstet  sind,  dergleichen  Sätze  zu  verfassen. 
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Ans  dieser  Erläuterung  folgt,  dass  im  Fugato  und  in  der  Fughette 
das  Thema  nicht  so  dauernd  und  streng  fesigehalten,  nicht  so  oft 
rorgetragen  und  durcbgcführt  wird,  als  wohl  geschehn  könnte.  In  der 
Regel  wird  man  daher  nur  leichtere  Intentionen,  Themate,  die  weni- 
ger gewichtigen  Inhalt  haben  und  weniger  Anspruch  auf  Durcharbei- 
tung machen,  dieser  Form  anverlraun,  wird  sich  auch  bei  der  Aus- 
führung manche  Freiheit,  z.  B.  gelegentliche  Abweichungen  vom 
Thema,  flüchtigere  Behandlung  des  Gegensatzes,  Willkühr  in  der  An- 
ordnung gestatten  dürfen. 

Allein  es  kann  auch  umgekclirt  der  Fall  sein,  dass  ein  höchst 
gewichtiger  Inhalt  in  diese  kürzere  und  gedrängtere  Form  gelegt 
wird,  oder  da.ss  ein  sonst  vielleicht  zusagendes  Thema  durch  zu  weite 
Ausdehnung  einer  ausführlichem  Behandlung  widerstrebt.  Dies  könnte 
z.  B.  bei  dem  Thema  No.  354  stattGnden.  Seine  Länge  von  sechs  oder 
sieben  Takten  ist  zu  gross,  um  viel  mehr,  als  eine,  höchstens  zwei 
Darchführungen  zuzulassen. 

Wir  geben  noch  ein  Beispiel  au  einem  gleich  ausgedehnten 
Thema.  Hier  — 


ist  es  zugleich  mit  der  Antwort  und  dem  Gegensätze*.  Das  Thema 
— von  fünf  Takten,  in  langsamer  Bewegung,  kann,  wie  das  zu- 
vor erwähnte,  nicht  hofl'en,  in  weiterer  Ausdehnung  das  Interesse 
festznhalten ; es  würde,  langsam  und  leise  durch  die  Stimmen  zie- 
hend , selbst  bei  glücklicher  Behandlung  Ermüdung  fürchten  [lassen. 
Seine  Wendung  nach  der  Mollparallele,  die  sich  natürlich  im  Ge- 
fährten wiederholen  muss,  so  wie  endlich  die  tiefe  Lage  vermehren 
diese  Gefahr ; wir  können  es  fugenmässig  behandeln,  werden  aber 
wohl  thun,  uns  einzuschränken.  Es  ist  also  die  Form  des  Fugato 

* Wean  wir  hier  und  künTlii;  ausgeführtere  Sätze  statt  blosser  leichter  Eat- 
*ärfe  geben,  so  mag  dies  den  Jünger  ja  nicht  von  dem  S.  302  ertbeilten  wichtigen 
Rath  abwendig  machen.  Wir  haben  vollständiger  geschrieben,  als  er  entwerfen 
äarf,  am  den  Haom  möglichst  fruchtbar  zu  benutzen. 
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ralbsam.  Daher  werden  wir  aber  auch  das  Ganze,  namentlich  den 
Gegensatz,  mehr  nach  freier  Eingebung  gestallen  dürfen. 

Wie  soll  fortgeschrlllen  werden? 

Der  Bass  hat  begonnen  und  der  Tenor  geanlworlet.  Das  Nächst- 
liegende wäre,  den  All  einzuführen  und  dann  den  Diskant  antworten 
zu  lassen.  Hier  — 


sehen  wir  bei  a die  einfachste  Einführnng  des  Alls ; er  tritt  unmit- 
telbar nach  dem  Schlosse  des  Tenors  (des  Gefährten  im  Tenor)  auf. 
wie  zuvor  dieser  nach  dem  Schlüsse  des  Basses , und  zwar  wieder 
mit  dem  Führer,  dem  dann  späterhin  der  Diskant  mit  dem  Gefährten 
antworten  würde. 

Allein  sollte  nicht  der  abermalige  Eintritt  einer  so  tiefliegenden 
Stimme  unkräflig  sein?  — Man  könnte  dem  All,  wie  bei  b,  noch- 
mals den  Gefährten  geben  und  dann  den  Diskant  mit  dem  Führer 
(in  der  Tonlage  von  c)  nachfolgen  lassen.  Indess  bei  dem  Torliegen- 
den  Thema  fände  sich  noch  ^in  Bedenken  darin,  dass  der  Gelahrte 
in  seiner  Parallele  scbliesst.  Wir  würden , die  Ausweichungen  unge- 
rechnet, folgende  Modulationsordnnng  haben : 

Cdur,  — Cdur  Ämoll,  Cdur  £moll,  — f7dur, 

mithin  im  Mitlelsatz  (in  beiden  Gelahrten]  iinkräHig  (Th.  I,  S.  223] 
bin  und  her  gehen. 

Ein  dritter  Versuch  wäre,  statt  des  Alts  den  Diskant  mit 
dem  Führer,  wie  bei  c,  und  zuletzt  den  All  mit  dem  Gefäbrlea 
einzuführen.  Allein  auch  dies  hat  zweierlei  gegen  sieb.  Erstem 
liegt  es  in  dem  Karakter  des  stillen  und  nach  der  Höhe  iangea- 
den  Themas,  dass  ihm  emporsteigeude  Stimmordnung  am  bestes 
zusagl,  dass  also  nach  Bass  und  Tenor  der  Alt  und  dann  erst 
der  Diskant  folgt.  Zweitens  würde  der  Diskant  in  der  zw'eitea 
Hälfte  des  Themas  zu  hoch  liegen  und,  allein  gelassen,  zu  weit 
von  den  Uuterstimmen  cutfeml  erscheinen,  oder  sie  karaklerwidrig 
biuaufziehen. 

Daher  würden  wir  alle  drei  Fortgänge  ablebnen  und  lieber  die 
beiden  Unterstimmen  sich  in  einem  Zwischensätze  noch  weiter  aus- 
sprechen lassen,  bis  sich  ein  gelegner  Ort  zum  Eintritte  des  Alts 
ergäbe.  Es  könnte  so  gesebebn : 
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Allein  die  weitere  Entfaltung  der  ersten  Stimmen  in  No.  472 
überredet  auch  hier  zu  einem  Zwischensatz,  in  dem  sich  der  All  er- 
heben  und  steigern  kann.  Wir  ziehen  diesen  Fortgang,  — 
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Nur  so  weit  wollen  wir  den  Faden  führen. 
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Wäre  nun  die  Antwort  im  Diskant  vollendet,  so  würden  wir 
uns  in  E luoll  befinden , könnten  also  nicht  an  den  Schluss  denken. 
Es  müsste  auch  nach  dem  Sinn  und  der  Weise  des  Ganzen  jetzt 
eine  weitere  Eniraitung  dessen,  was  in  No.  472  im  Zwischensatz 
aiigesponncn  ist,  erfolgen:  mit  dieser  könnte  man  in  gehöriger 
Ruhe  und  Fülle  nach  dem  Hauptton  zurückkehren  und  schliessen. 
Oder  sollte  das  Ganze  besser  abgerundet,  der  Hauptgedanke  znin 
Schlüsse  noch  einmal  vorgeführt  werden:  so  müsste  man  die  zi 
erwartende  Ausführung  als  grössern  Zwischensatz  behandeln  und 
das  Thema  noch  einmal  bringen. 

Dies  wäre  das  Befriedigendere ; aber  die  Einführung  des  The- 
mas müsste  auch  eine  entscheidende  sein,  schon  durch  die  Lage, 
dann  durch  Modulation  und  Slimmgewebe.  Letzteres  übergeben 
wir;  hinsichts  der  Lage  sind  wir  der  aufwärts  strebenden  Rich- 
tung des  Ganzen  (S.  310]  eingedenk.  Es  müsste  also  zuletzt  der 
Diskant  auf  der  höhern  Oktave  der  Tonika  (wie  in  No.  471  cj 
eintreten. 

Aber  — der  Diskant  ist  schon  zuvor  (No.  474)  mit  dem 
Thema  beschäftigt  gewesen ; es  könnte  einförmig  wirken  und  die 
andern  Stininien  zurücksetzen , wenn  man  einer  Stimme  zweimal 
nach  einander  das  Thema  gäbe. 

Zuvor  soll  also  eine  andre  Stimme,  und  zwar  die  zu  längst 

vom  Thema  weg  ist , das  Thema  nehmen ; erst  der  Bass , dann  der 

Diskant  sollen  die  zweite  (und  letzte)  Durchführung  — und  zwar 
eine  unvollständige  machen. 

Da  nun  diese  Durchführung  zum  Schlusssätze  bestimmt  ist,  so 
möchte  man  fast  beide  Stimmen  auf  die  1'onika  stellen.  Dem  wi- 
derspricht aber  zweierlei.  Der  Zweck  würde  der  sein , den  Haupt- 
ton durch  eine  steheiibleibeude  Modulation  (S.  237)  mehr  zu  be- 
festigen; allein  da  das  Thema  jedesmal  in  die  Parallele  ausweiebt, 
so  würde  dieser  Zweck  nicht  erreicht.  Dann  wäre  zu  bedenken, 
dass  der  Bass  schon  anfangs  das  Thema  auf  der  Tonika  aufgeführt 
hat,  dass  er  also  nicht  in  ganz  frischer  Kraft  mit  demselben  Thema 
auf  denselben  Stufen  erscheinen  w’ürde.  Besser  träl’  er  auf  der 

dritten  Stufe  (auf  ei  ein.  Dann  würde  sein  Schluss  auf  C fallen 

(eigentlich  Cmoll,  das  man  aber  in  Dur  verwandelte)  und  der  Dis- 
kant unmittelbar  anschliessen.  Hiermit  wäre  unser  erstes  Fugato 
durchgeführt.  Es  w ürde  nun  der  Entwurf  zu  prüfen , wo  es  Nolh 
scheint,  zu  berichtigen,  und  in  seinen  Lücken  (z.  B.  in  No.  472; 
auszulüllen  sein. 

Wir  begleiten  diese  Arbeit  mit  einigen 
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Zuvörderst  weiss  mau  (und  sieht  sich  in  No.  471  daran 
erinnert),  dass  der  Salz  in  vielfach  andrer  Weise  hätte  ausgefübrt 
werden  können.  Man  soll  nicht  auf  das  Geradewobl  die  erste  beste 
Weise  ergreifen  (dies  zeigt  unsre  Untersuchung  zu  No.  471),  aber 
Docb  weniger  sich  in  ängstliche  Zweifel  verstricken.  Die  Losung 
für  den  Studirendcu  ist,  wie  wir  oft  bemerkt: 

dass  er  vor  allem  seinen  Satz  vollende; 
und  selbst  ein  mangelliafles , ja  verfehltes  Vollbringen  ist  ihm  heil- 
samer, als  zweifelmüthiges  Schwanken,  das  gar  nicht  oder  er- 
mattet und  abgekiihlt  zu  Ende  kommt.  So  hätte  sich  z.  B.  für 
No.  474  anziehendere  Einführung  des  Diskants  linden  müssen; 
der  Einsatz  auf  einem  eben  dagewesenen  Tone  [g-g)  ist  nicht 
so  liervortretend , als  z.  B.  der  Einsatz  des  Alts  in  No.  472  mit 
einem  neuen  Tun,  in  einer  zum  Fortschritt  reizenden  und  sich  dann 
trugseblüssig  wendenden  Harmonie . Allein  da  jener  Diskanleintritt 
sieb  eben  darbot  und  nicht  verwertlich  schien , so  würde  es  unrecht 
gewesen  sein , sich  erst  noch  nach  einem  andern  umzusehn  und 
darüber  den  Fluss  des  Ganzen  stocken  zu  lassen. 

Der  belebende  Punkt  im  Thema  sind  die  weiten  Schritte  im 
dritten  und  vierten  Takt;  im  Gegensatz  ist  es  das  regere  Motiv 
tt,  das  dem  Thema  [ö]  entlehnt  ist.  Diese  beiden  Momente  bieten 
sich  als  der  rechte  Stoff  zu  Zwischensätzen ; gelegentlich  würde 
auch  das  weiidungsvollere  Motiv  c (in  No.  470)  zu  vollem  Gängen 
und  Sätzen  zu  gebrauchen  sein.  Jene  Motive  bilden  daher  den 
ersten  Zwischensatz  (in  No.  472)  und  das  letztere  derselben  (a) 
den  in  No.  474  cntbaiteiieii  zweiten  Zwischensatz.  Offenbar  ist 
der  erste  der  bedeutendere ; es  früge  sich , ob  er  nicht  am  Schlüsse 
der  ersten  Durchführung  (nach  No.  474)  von  Diskant  und  Alt  oder 
Tenor  zwei- , drei-  oder  vierstimmig  zu  wiederholen  und  weiter, 
oder  anders  gewendet  auszufiihreii  wäre?  — Dagegen  ist  der  Gegen- 
satz aus  No.  470  nicht  beihehallen  worden;  der  Tenor  in  No.  472) 
nimmt  von  ihm  auf,  was  ihm  eben  zusagt,  und  verlässt  ihn,  wo 
etwas  Besseres  oder  Näheres  zu  ihun  war. 

Schwerlich  möchte  übrigens  der  Entwurf  des  AnFäiigers  in  der- 
gleichen Arbeit  so  vollständig  herauslrelen,  als  der  vorslehnde; 
ja  er  soll  es  nicht  einmal,  wie  wir  schon  gesagt  haben.  Der  An- 
fänger muss  des  alten  Käthes  eingedenk  bleiben : 

ja  nicht  am  Einzelnen  zu  haften,  sondern  vor  allem  dahin 
zu  trachten  , vorerst  das  Wichtigste  und  Sicherste  festzuhal- 
ten und  damit  den  Entwurf  — wo  nur  irgend  möglich  — 
in  einem  Zuge  zu  vollenden. 

Sobald  das  Thema  hingestellt  ist , muss  die  Antwort  und  ihr 
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gegenüber  der  Gegensatz  angescblossen  werden.  Von  diesem  Augen- 
blick an  gilt  kein  Zaudern  mehr.  Die  lebendige  Bewegung  von 
Thema  und  Gegensatz  muss  in  die  Seele  des  Arbeitenden  übei^e- 
gangen  sein  und  darf  da  nicht  erkalten  und  stocken.  Ein  scharfer 
und  flüchtig  weiter  verlangender  Blick  muss  ihm  sagen , ob  sogleich 
die  dritte  Stimme , oder  erst  ein  Zwischensatz  folgen  solle ; der 
Zwischensatz  muss  unmittelbar  aus  den  vorangegangnen  Hauptsätzen 
herausströmen  oder  (No.  283)  hervorgelockt  werden , wie  wir  an 
den  Figuralformen  gelernt  haben.  Dann  muss  ohne  Hast  und  Zwang, 
wo  es  sich  eben  thun  lässt,  die  dritte  und  vierte  Stimme  einge- 
führt  und  schnell  gefühlt  oder  mit  einem  überlegenden  Rückblick 
auf  das  Ganze  entschieden  werden , ob  sogleich  der  Schluss,  oder 
eine  Fortführung  erfolgen  solle.  Die  letztere  ist  wieder  eine  Folge 
und  Fortsetzung  aus  der  Durchführung,  wie  der  vorige  Zwischen- 
satz (oder  die  unsern  in  No.  472  und  474)  , und  macht  unmittelbar 
den  Schluss,  oder  bringt  eine  zweite  und  letzte  Aufführung  des 
Themas  in  einer  oder  mehr  Stimmen  zum  Schlüsse. 

Da  es  im  drangvollen  Wesen  der  Fugensätze  (S.  299  liegt, 
ohne  liedmässige  in  allen  Stimmen  gleichzeitige  Abschnitte  fortzu- 
schreiten : so  muss  sich  dieses  Prinzip  schon  am  Entwürfe  selber 
äussem.  Nirgends  darf  er  abbrecheii,  nirgends  soll  der  Arbeitende 
sich  längere  Zeit  einer  einzigen  Stimme  anvertraun  .*  Jeder  eben 
ihätigen  Stimme  muss  eine  andre  entgegenkommende  oder  entge- 
geiiwirkende , — wenn  jene  aufhört,  fortgehende  und  wieder  eine 
andre  herbeirufende  sich  zugesellen.  Und  ist  es  nicht  immer  mög- 
lich , einen  vollkommnen  Gegensatz  auf  der  Stelle  ausfindig  zu 
machen,  so  muss  wenigstens  irgend  ein  Motiv  dazu  — und  wär' 
es  ausser  allem  Zusammenhang  — in  eine  dazu  geeignet  scheinende 
oder  vielleicht  lange  versäumte  Stimme  geworfen  werden.  Die  Aus- 
arbeitung wird  schon  diese  einzelnen  Funken  zu  einem  vollen 
Brand  anschüren.  Wäre  uns  z.  B.  in  No.  474  der  Gegensatz  zn 
dem  Thema  nicht  klar  gewesen , so  hätten  wir  wenigstens  das 
Motiv  (No.  470  «)  noch  weiter  festzuhalten  gehabt ; unser  Ent- 
wurf würde  auch  so  etwa  — 


* Gretry  io  seinen  Denkwürdigkeiten  erzählt , wie  er  d a s Geheimniss 
der  Fngenknnst  entdeckt  habe.  Man  solle  nnr  das  Fugenthemn  ans  einer 
Stimme  in  die  andre  schreiben,  nnd  wenn  das  lange  genug  geschehn  sei,  die  Stim- 
men ansrüllen;  dann  habe  man  eine  Fuge.  — Ja  ; so  gewiss  man  an  einem  Kreme 
die  lebendige  scböne  Menschengestalt  hat.  Es  ist  dem  leichten  Franzosen  (vergl.  s. 
Biographie  v.  Verf.  im  llniversal-Lexiknn  der  Tonkunst)  nichts  weiter  entgangen, 
als  gerade  die  Hauptsache:  die  lebendige  Wechselwirkung  der  Stimmen  and  die 
Macht  des  Themas,  sie  alle  zu  beseelen  nnd  jede  ihrer  Aenssernngen  bervorznro- 
fen  zu  einem  vielfachst  einheitvollen  Lebeuslrome.  — Und  wie  oft  sehen  wir  noch 
jetzt  die  Unterweisung  der  Künstler  von  jenem  todten  Prinzip  geleitet  und  be- 
dingt I 
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genügt  haben;  er  wäre  bei  der  Ausarbeitung  verbessert  worden 
[z.  B.  bei  a,  wo  die  Wiederholung  desselben  Motivs  auf  derselben 
Stufe  in  derselben  Stimme  Mattigkeit  droht},  und  wir  hätten  jeden- 
falls unser  Tonstück  ohne  Unterbrechung  und  unter  Mitwirkung 
aller  (oder  mehrerer)  Stimmen  durchgesetzt. 

Betrachten  wir  nun , nachdem  wir  einen  solchen  Satz  haben 
entstehen  sehen,  eines  der  grössten  Meisterstücke  in  derselben 
Form,  das  die  Tonkunst  aufzu weisen  hat.  Es  ist  der  Chor;  ,,Lass 
ihn  kreuzigen“  aus  der  Matthäi’schen  Passion  von  Seb.  Bach. 
Die  Stimmen  setzen  so  ein  : 


La»  ihn  krea 


Lass  ihn  kren 


Vorerst  bemerke  man , dass  der  Führer  in  der  Dominante 
schliesst  und  anfangs  nach  der  Tonika  die  siebente  Stufe  der  Ton- 
leiter folgen  lässt.  Nach  der  ersten  und  sechsten  Ausnahmregel 
S.  269  u.  280)  muss  der  GeFährte  diese  siebente  Stufe  (seiner 
Tonart)  mit  der  sechsten  vertauschen  und  in  den  Hauptton  zurück- 
gebn;  beides  geschieht  durch  Veränderung  jener  Stufe  zugleich. 
Later  dem  Singbass  vervollständigt  der  Instrumentalbass  (anfangs 
in  der  liefern  Oktave  mitgehend)  die  Harmonie. 

Es  ist  dieser  Chor  die  wildheulende  Antwort  des  jüdischen 
Volks  auf  Pilatus  Frage : was  soll  ich  denn  machen  mit  Jesu ; da- 
her die  Zerrungen  und  Kreuzungen  der  Stimmen.  Daher  war  aber 
auch  keine  Zeit  zu  ausführlichen  Zwischensätzen ; in  kolossaler 
Wuth  muss  sich  Stimme  auf  Stimme  wälzen,  bis  der  Richtspruch 
vollbracht  ist.  Sogleich  auf  dem  Schlüsse  des  GeFährten  tritt  der 
Alt,  und  wieder  auf  seinem  Schlusston  der  Diskant  mit  dem  Thema 
ein;  diese  Gleicbmässigkeit  der  Eintritte,  — des  Stimmabge- 
bens  — erhöht  bei  aller  Wildheit  des  Inhalts  die  Feierlichkeit  des 
Gerichts.  Es  ist  ein  Volk,  das  verurtheilt,  und  sich  selber. 

Man  müsste  nun  erwarten,  dass  der  Alt  den  Führer,  der  Dis- 
kant den  Gefährten  brächte;  — oder  allenfalls,  dass  der  Diskant 
(mit  geringer  Aenderung  der  Unterslimmen)  zuerst  mit  dem  Ge- 
fährten und  zuletzt  der  Alt  mit  dem  Führer  aufträte.  Aber  das 
Marx,  Konp.-L.  II.  5.  Aafl.  21 
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Erstere  war'  eine,  für  solchen  Moment  viel  zu  un^nügende  Wie- 
derholnng  dessen  gewesen,  was  eben  vorher  Bass  und  Tenor  (in 
No.  476j  gethan;  das  Letztere  hätte  das  Auflhürmen  der  Stimmen 
von  der  untersten  bis  zum  Gipfel  gestört,  — anderer  Uebelstände  zu 
geschweige!!.  Bach  geht  so  zu  Ende: 


Ltsi  iko  krea 


Der  Alt  setzt  auf  der  Tonika  ein,  aber  mit  dem  Gerührten ; er 
gelangt  folglich  nicht,  wie  zuvor  der  Bass , in  die  Ober- , sondern  in 
die  L'nterdominante.  Nun  folgt  der  Diskant  mit  dem  Führer,  kommt 
also  in  der  Dominante  — der  L'nterdominante,  das  heisst  im  Hauplton, 
zum  Schluss.  Allein  sogleich  fasst  dieselbe  Stimme  noch  ein- 
mal auf  der  Quinte  des  Haupttons  (wie  vorher  in  No.  476  der  Tenor 
das  Thema,  und  zwar  als  Führer;  hiermit  ist  das  Thema  in  der 
Oberdominante  (£moll)  festgestellt  und  scliliesst  nun  nach  seiner 
Weise  wieder  in  der  Dominante.  Die  Modulation  des  ganzen  Satzes 
ist  also  folgende : 

.<^raoll,  — in  £moll  schliesseud  ; 

E moll,  — sogleich  nach 
.^moll  zurückgewendet; 

.<4  moll,  — über  Gmoll  sogleich  in 
/^moll  eingehend; 

0moll,  — in 
y^nioll  schliesseud, 

E moll,  — in 
H dur  schliesseud. 

Es  erscheint  der  Hauptton  (.<^moll)  mit  beiden  Dominanten, 
dann  aber  die  Oberdominante  (fnioli)  und  die  Unterdominante 
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(/)moU)  wiederum  eine  jede  mit  ihrer  Ober-  und  Unterdominante, 
eine  gedrängte  Fülle  von  Modnlation  in  so  wenig  Takten,  und 
io  innerlichster  Weise  sich  entfallend.  Der  Schluss  bildet  sich  in 
dieser  Reihe  von  Dominanten  reissend;  er  geht  von 
Cmoll  nach  D,  yi,  f moll,  ^dur, 
und  entspricht  so  dem  Aufbäumen  der  Stimmen,  die  das  Thema 
riiDfinai  emportragen.  Unter  diesen  Umständen  ist  die  Wiederho- 
lung des  Themas  im  Diskant  nicht  Einrörmigkeit  (S.  318),  son- 
dern gesteigerte  Wildheit;  es  ist  die  doppelte  Wuth  in  den  Wei- 
bern, wenn  sie  sich  einmal  dieser  bemächtigt. 

Dass  dieser  ganze  Ausbruch  nur  ein  Moment  sein  konnte,  ist 
Jedem  sogleich  fühlbar  und  einleuchtend.  Es  ist  in  diesem  Moment 
Alles  gesagt,  der  ganze  V'organg  erschöpft.  Daher,  wenn  er  nach 
der  Matthäi'schen  Erzählung  wiederkehrt,  konnte  Bach  nichts  An- 
ders Ihun,  als  den  ganzen  Chor  (No.  476,  477)  Note  für  Note  wie- 
derholen; und  dies  geschieht  einen  Ton  höher.  Jede  andre  Aus- 
führung wäre  schwächer  gewesen , jede  weitere  Ausarbeitung  wäre 
uDkönstlerische  und  quälerisebe  Verzerrung  geworden  und  dabei 
psychologisch  unwahr,  folglich  ermattend  und  unwirksam. 

Im  vorigen  Salze  (No.  470)  sahen  wir  das  Fugato  mehr  aus 
technischen  Motiven  veranlasst,  in  diesem  Bach’ sehen  Chor  sehn 
wir  es  von  der  Idee  geboten,  die  der  Künstler  zu  verwirklichen 
hatte.  Es  bleiben  nur  noch  einzelne  Bemerkungen  zu  machen. 

Nicht  immer  tritt  diese  Form,  wie  w'ir  S.  315  gesagt  haben, 
so  ernst  auf,  wie  hier.  Die  Fugenform,  diese  wechselseitige 
Beeiferung  verschiedner  Stimmen  um  einen  Hauptgedanken,  leiht 
sich  auch  zartem  oder  leichtern,  wenigstens  minder  schweren  In- 
tentionen, und  dann  gebührt  ihr  eher  der  Name  Fughelle.  — 
Ein  zartes,  fcingefühltes  Gebilde  dieser  Art  findet  man  in  den 
merkwürdigen,  gedanken-überreichen  ,,Drei  und  dreissig  Verände- 
rungen über  einen  VV’alzer“  von  Beethoven  (Op.  120)  in  der 
24.  Variation.  Dies  — 
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ist  die  ganze  Fugenarbeit  (wir  werden  allerdings  noch  etwas  über 
den  Satz  nacbzutragen  haben) , worauf  denn  freie  Figurining  be- 
schliesst. 

War  dieser  Satz  zart  und  leis’  empfunden,  so  tritt  wieder  der 
ehrenfeste  Bach  in  einem  V’orspiel  zu:  »Dies  sind  die  heil'gen  zehn 
Gebot'«  fast  munter  mit  diesem  Thema  auf, 
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dem  man  sogleich  anmerkt,  dass  es  nicht  zu  ernster  weiterer 
Ausführung  berufen  ist,  sondern  nur  eine  Fughette  veranlassen 
kann.  Bach  hat  das  Thema  von  No.  479  ab  durch  Alt,  Diskant 
und  Bass  durchgeführt,  aus  a einen  Zwischensatz  gebildet,  dann 
den  wichtigem  Theil  des  Themas  (//  verkehrt  durch  alle  Stimmen 
geführt,  und  nach  einem  langen  Zwischensätze  (von  vierzehn  Tak- 
ten) noch  einmal  dasselbe  bis  auf  c in  Bass  und  Diskant  auflreten 
lassen , ist  also  entschieden  weiter  gegangen , als  wir  oben  ange- 
deutel  haben.  Demungeachtet  fand  er  im  Stoße  (dem  Thema)  und 
seiner  leichtern  Behandlung  Grund,  das  Tonstück  nur  als  Fughette 
zu  bezeichnen.  Und  in  der  That  findet  man  (wie  wir  nur  mit  dem 
Gegensatz  in  der  ersten  Durchführung  gegen  den  Bass  andeulen 
wollen) 


weder  im  Bach’schen,  noch  im  Beethoven'schen  Satze  jene  ge- 
diegne Selbständigkeit  der  Stimmen , die  sich  gleich  so  viel  karak- 
tervollen  und  unabhängigen  Personen  bald  mit,  bald  gegen  einander 
bewegen , ohne  jemals  sich  selber  aufzugeben  und  eine  blos  die- 
nende auschmiegende  Rolle  zu  übernehmen. 

In  diesem  weniger  strengen  Sinne  liegt  es  nun  auch,  dass  man 
sich  in  der  Fughetteuform  freier,  willkührlicher  bewegt,  z.  B.  das 
Thema  länger  ausser  Acht  lässt,  als  ein  das  Ganze  durchdringen- 
der Hauptgedanke  zulassen  sollte,  dasselbe  willkührlicher  abän- 
dert, die  Gegensätze  unabhängiger  bildet , und  die  Modulation  bald 
in  einen  engen  Kreis  bannt,  bald  nach  Laune  auf  entlegnere  Tone 
mit  Uebergehung  der  nächstliegenden  binüberführt.  Solche  Sätze 
sind  es,  denen  der  künstlerische  Sprachgebrauch  vorzugsweise  den 
Namen 
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P uga  to 

zuertheilt  hat,  den  wir  oben  für  die  enger  gehaltnen  Fugenarbeiten 
ernsten  Inhalts  in  Anspruch  genommen  haben.  Jenem  Sprachge- 
brauch zufolge  könnten  daher  die  obigen  Fugatos  (No.  470  und  476) 
auch  Fugen  oder  kurze  Fugen  heissen;  warum  wir  sie  nicht  so 
nennen,  wird  sich  erst  bei  der  Entwickelung  der  Fugenform  zeigen. 
Doch  wissen  wir  auch  schon  längst,  wie  wenig  in  künstlerischen 
Gebilden  eine  scharfe  Scheidung  verwandter  Formen  durchführbar 
ist,  werden  also  kein  Gewicht  darauf  legen,  wenn  bei  einzelnen 
Tonstücken  nicht  absolut  auszumachen  ist,  ob  sie  Fuge,  oder  Fugato, 
oder  Fugliette  seien. 

Für  die  freiere  — mit  dem  Namen  Fugato  bezeicbnete  Behand- 
lung der  Fugenform  bedarf  es  keiner  weitern  Anweisung. 

Zum  Schlüsse  sei  noch  erwähnt,  dass  sich  auch  der  Fugenarbeit, 
also  auch  dem  Fugato  und  der  Fugliette  eine  oder  mehr  frei  begleitende 
oder  figurative  Stimmen  zugesellen  können,  die  entweder  gar  nicht, 
oder  nur  gelegentlich  an  der  Fugenarbeit  seihst  — als  figurirende 
Stimmen  Theil  nehmen.  Eine  solche  Stimme  haben  wir  schon  in  dem 
Bach'scben  Fugato  (No.  476)  beobachtet.  Der  Instrumentalbass  ging 
erst  in  der  tiefem  Oktave  mit  dem  fugirenden  Singbasse,  dann  nahm  er 
seinen  eignen  Weg,  endlich  kehrte  er  zu  dem  Singbasse  zurück. 
Hier  — 
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haben  wir  den  Anfang  eines  Pugato  (aus  dem  ev.  Cb.-  u.  Orgelbncbe, 
No.  71)  vor  uns,  das,  beiläufig  gesagt,  aus  einer  einzigen  Durchföh- 
rung  und  einem  freien  figurirten  Schlüsse  besteht,  und  in  dem  das 
Thema  sogleich  von  Zwischenakkorden  begleitet  wird,  die  auf  seine 
Pausen  treffen  und  sich  zuletzt  (Takt  3)  sogar  eine  eigne  Melodie  den 
Thema  gegenüber  zugesellen.  Und  so  könnte  sich  den  Fugenstimmeo 
auch  wohl  ein  gehender  Bass  (continuo)  oder  eine  frei  figurirte 
Oberstimme  (Kontrapunkt)  anschliessen , eben  wie  (S.  232)  den  in 
freier  Nachahmung  begriffnen  Stimmen.  Zu  alle  dem  bedarf  es  keiner 
weitem  Anweisung;  man  sorge  nur,  dass  das  Thema  und  überbanpt 
die  fugirenden  Stimmen  durch  die  begleitenden  nicht  verdunkelt  oder 
gestört  werden ; und  dies  wird  meist  von  selbst  nicht  gesebehn , wenn 
die  Begleitung  sogleich  mit  dem  Pugenentwurfe  zusammen  erfunden, 
oder  wenigstens  nach  ihren  Hauptpunkten  von  Zeit  zu  Zeit  während 
der  Pugenarbeit  mit  angedeutet  w'ird. 


Zweiter  Abschnitt. 

Das  Fugato  als  Theil  grösserer  ToiistQcke. 

Die  mannigfache  Bedeutsamkeit  der  Pugato-  und  Fughettenfonn. 
die  im  vorigen  Abschnitte  wenigstens  mit  einigen  Zügen  anschaulich 
gemacht  wurde,  muss  diese  Form  schon  für  sich  als  vorzüglich 
wichtige  bezeichnen.  Sie  erhält  noch  besondera  Werth  als  Vorübung 
zu  den  grossem  Fugenformen. 

Ans  diesem  Grunde  ist  nicht  blos  rathsam,  sich  in  ihr  nach 
allen  Seiten  hin  zu  versuchen,  sondern  auch  gestattet,  eine  streng 
genommen  nicht  hierher  gehörige  Reihe  zusammengesetzter  Kunsl- 
formen  herbeizurufen,  um  an  ihnen  oder  in  ihnen  das  Fugato  in 
neuer  Weise  zu  üben. 

Das  Fugato  tritt  nämlich  auch  als  Theil  grösserer  zusammro- 
geselzler  Toiislücke  auf,  und  das  in  sehr  mannigfaltiger  Weise*. 
Nur  zwei  dieser  Verbindungen  wollen  wir  hier  als  neue  Formen 
unsers  Studiums  betrachten. 

Erster  Fall. 

Bisweilen  versieht  sich  das  Fugato  mit  einer  blos  moduli* 
renden  akkordischen , oder  mit  einer  gangartigen , oder  liedförmigen 
Einleitung.  Von  dergleichen  Einleitungssätzen  ist  im  dritten  Tbeil 
(in  der  Lehre  vom  Inslrumentalsatze , S.  292)  gründlicher  die  Rede; 


* Der  Spracfa^cbnach  hat  fiir  dergleichea  fugirte  Tbeile  eines  grössern 
Ganzen  ebenfalls  den  Namen  Fugato. 
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hier  wollen  wir  nur  ganz  allgemein  sagen , dass  ein  Einleitungssatz 
das  Gemülh  des  Komponisten , wie  später  Ohr  und  Seele  des  Hörers 
in  den  Ton  und  Sinn  des  kommenden  Hauptsatzes  zu  stimmen  oder 
einzuftihren  , dass  er  also  das  Streben  hat,  sich  in  diesen  Hauptsatz 
bineinzubegeben.  Er  regt  nur  an,  er  regt  sich  nur  und  begiebt  sich 
anf  die  Dominante  (oder  einen  sonst  geeigneten  Punkt) , um  von  und 
mit  ihr  in  die  Tonika,  in  den  Anfang  des  Hauptsatzes  überzugehn. 
Er  besteht  daher  aus  Gängen  und  Sätzen,  die  sich  nur  ausnahmweise 
zur  Periode  gestalten,  statt  vorüber  zu  schweben  und  den  ersten  be- 
stimmten Ausspruch  dem  Hauptsätze  zu  überlassen. 

Nur  soviel  für  den,  der  sich  hieran  und  an  unzähligen  überall 
zu  findenden  Vorbildern  zureebtzuliuden  vermag ; das  Weitere  und 
Gründlichere,  wie  gesagt,  künftig. 

Nach  einem  sulchen , in  der  Kegel  auf  der  Dominante  schlies- 
senden  Einleitungssatze  kann  nun  der  Hauptsatz  in  Jeder  beliebigen 
Form,  also  auch  in  der  des  Fugato,  folgen.  Das  Fugato  macht 
dann  entweder  den  Schluss , oder  führt  den  Einleitiingssatz  als 
Schlusssatz  zurück , oder  könnte  auch  auf  einen  dritten  Satz , der 
Haupt-  oder  Schlusssatz  wäre,  hinführen.  Ein  anziehendes  Fugato 
dieser  Art  findet  sich  in  Mozarl's  Requiem.  Das  „Sanctus^^  und 
„pleni  sunt  coeli^'  wird  in  breiten  feierlichen  Harmonien , ganz  in 
der  anregenden , volle  Befriedigung  erst  erwarten  lassenden  Weise 
der  Einleitungssätze  gesungen.  Es  bereitet  sich  zu  einem  vollen 
Schluss  auf  der  Tonika  vor;  aber  auf  dem  Scblussakkorde  selbst 
wird  das  „Osanna^^  als  Fugato  intnnirt. 
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Nach  dem  Basse  setzen  Tenor,  Alt,  Diskant,  dann  noch  einmal 
der  Bass  mit  Führer  und  Gefährten,  zuletzt  nochmals  der  Tenor  mit 
der  ersten  Hälfte  des  Themas  — alles  dies  in  stäter  enger  Folge  (vier 
Takte  nach  dem  Einsatz  der  vorherigen  Stimme)  ein,  und  wenige 
freie  Takte  schliessen  das  Ganze.  Noch  einmal  ,*  mit  andrer  Stimm- 
Ordnung  und  geringen  Abweichungen  kehrt  dasselbe  Fugato  zum  Be- 
schlüsse des  ,,Benedictus^^  wieder. 

Zweiter  Fall. 

Bisweilen  — und  dieser  Fall  wird  uns  folgenreicher  sein  — 
tritt  das  Fugato  als  zweiter  Theil  oder  Mittelsatz  eines  grössem  im 


fZoogle 


328 


Untergeordnete  Fugenformen. 


Ganzen  liedformigen  Satzes  auf*.  Wir  wollen  die  Lage  der  Sadie 
an  einem  bestimmten  Tonstücke  veranschaulichen.  Hier  — 


sehn  wir  einen  liedformig  angelegten  ersten  Theil  vor  uns , ernsterer, 
feierlicherer  Intention,  in  grössern  Massen  ausgefuhrt,  als  unsre  frü- 
herii  Liedsätze. 

Wie  sollen  wir  den  zweiten  Theil  bilden? 

Das  Nächste  war',  ihi;  wie  in  den  meisten  Fällen  aus  dem  In- 
halte des  ersten  herauszulieben  und  in  der  Weise  desselben  zn 
scbliessen,  oder  auf  den  ersten  (als  dritten  l'heil)  zurückzukommeo. 
Dass  und  wie  dies  geschehii  kann,  ist  schon  bekannt.  Allein 


* Diese  Gestalt  kino  Tdr  eia  Rondo  erster  Form  (Th.  III,  S.  92)  gellen,  nar 
dass  sie  einen  Tür  Rondororm  nngewöbnlicb  gewichtvollen  Inhalt  hat. 
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es  dürfte  dann  die  schon  in  sich  gesättigte  Weise  bei  anunterbrochnem 
Forlschreiten  zu  breit  und  lastend  werden. 

Oder  sollen  wir  dem  zweiten  Theil  einen  andern  Karakler  und 
lobait  in  liedmässiger  Form  geben?  Dies  könnte  nicht  füglich  ein 
andrer,  als  ein  bewegterer  sein;  ein  solcher  würde  sich  aber  in 
homophoner  Weise  wahrscheinlich  so  viel  leichter  gestalten,  als  der 
erste  Theil , dass  auch  dies  uns  nicht  — oder  doch  nicht  in  allen  Fäl- 
len Zusagen  könnte. 

Hier  tritt  uns  nun  das  Fugato  hülfreich  entgegen.  Es  verei- 
nigt innere  Bewegung  der  verschiednen  Stimmen  mit  dem  ganzen 
Emst  einer  strengem  Polyphonie  in  gedrungner  Form,  kann  die 
Würde,  den  Ernst  des  ersten  Theils  (wenn  diese  vorhanden)  fest- 
ballen und  steigern,  und  dabei  dennoch  lebhaftere  Bewegung  an- 
facbeo. 

In  welchem  Ton  soll  das  Fugato  einsetzen?  — Zunächst  den- 
ken wir  an  den  Schluss  des  ersten  Theils ; er  bezeichnet  G dur 
ais  Standpunkt  oder  Anfang  des  zweiten  Theils.  Oder  ist  uns 
6 dar  für  den  ernstem  Fortgang  zu  hell  und  heiter,  so  könnte  es 
in  Moll  verwandelt  werden;  wir  könnten  so  fortfahren. 


Dass  auch  ein  andrer  Ton,  z.  B.  £ moll  oder  fr  dur  und  überhaupt 
gar  viele  Weisen  möglich  wären,  versieht  sich. 

Wie  soll  endlich  das  Ganze  geschlossen  werden? 

Das  Fugato  kann  nicht  füglich  schliessen;  denn  der  erste  Theil 
hat  zu  viel  Bedeutung  und  Ausdehnung  gewonnen,  als  dass  man 
ihn  ohne  Weiteres  bei  Seite  schieben  und  vergessen  könnte  gleich 
einem  blossen  Einleilungssatze.  Es  muss  also  nach  dem  Fugato 
der  erste  Satz  ganz  oder  theilweise  wiederkehren  und  als  dritter 
Theil  zum  Schlüsse  des  Ganzen  zu  Ende  geführt  werden.  Man  könnte 
vom  neunten  Takt  in  No.  483  an  so  — 


8v« 


oder  in  irgend  einer  andern  Art  zu  Ende  gehn. 
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Folglich  muss  das  Fugato  eine  modulatorische  Wendung  neb- 
men,  die  geeignet  ist,  in  den  Anfang  von  No.  483  zurnckzufiihm. 
Dies  kann  in  mancherlei  Weise,  am  nächsten  und  bestimmtesten  durch 
eine  Wendung  auf  die  Dominante  des  Haupttons,  am  vollsten  durch 
einen  figurirten  Orgelpunkl  auf  dieser  Dominante  (durch  figurative 
handlung  der  zu  einem  ürgelpunkt  vereinten  Harmonien) , am  bcln^ 
digendsten  durch  die  nochmalige  Einführung  des  Pugatothemos  über 
dem  Orgelpunkte  geschehe,  wie  hier  — 


(in  etwas  hastiger  Weise]  angedeutet  ist.  Man  muss  sich  vorstel- 
len, dass  der  Anfang  dieses  Satzes  die  Fortsetzung  vorangegaug- 
ner  Figurirung  ist;  wenigstens  erscheint  die  Mittelstimme  aus  dem 
Thema  entlehnt,  und  eben  so  auch  die  übereilt  eintretende  und  za 
hastig  in  den  Halteton  des  Orgelpunkts  einführende  Bassstimme,  in 
den  letzten  Takten  fasst  die  Oberstimme  das  Fugenthema;  und  wahr- 
scheinlich würde  sich  nach  dessen  Vollendung  die  Fignralarbeit  gestei- 
gert und  gehoben  haben  bis  zu  dem  fortissimo  einer  Fermate,  oder 
gesenkt  und  gemildert,  um  durch  Kontrast  oder  alimählige  Annäh- 
erung den  Wiederanfang  von  No.  483  einzuleiten  und  sich  unmittelbar 
oder  nach  einem  Absatz  oder  Halt  in  ihn  hineinzubegeben. 

Wir  haben  nun  Anfang  und  Schluss  des  Fugato  vorausbedaebti 
jener  würde  in  der  ersten  oder  einzigen  in  No.  484  begonneoen 
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Das  Fugato  als  Tkeil  grösserer  Tonstäcke. 

Darchfiihrunv,  dieser  in  dem  eben  besprochncn  in  No.  486  angeknüpf- 
len  Orgelpunkle  bestehn.  Jetzt  können  wir  auch  eine  sichre  Vorstel- 
lung von  dem,  was  zwischen  beiden  gescbehn  muss,  fassen.  Die  erste 
Durchführung  wird  in  G und  ZJmoll  stehn  und  schliessen,  der  Schluss 
les  Fugato  wird  auf  G (in  f^dur  oder  Moll,  oder  C]  zu  stehn  kom- 
men. Wollten  wir  nun  den  noch  fehlenden  mittlern  Satz  auf  G,  D 
oder  C stellen,  so  würde  Eintönigkeit,  Stockung  der  Modulation  die 
Folge  sein.  Besser  ist  es,  wir  nehmen  die  dritte  nächstverwandte  Ton- 
art von  G moll,  /Jdur,  — gehn  vielleicht  von  ihr  nach  A'^dur,  haben 
von  da  Zutritt  zu  6’ moll,  oder  eine  leichte  Wendung  nach  Gdur,  das 
nur  berührt  würde,  um  den  Orgelpunkt  und  Schluss  einzuleiten.  Ist 
dies  auch,  wie  wir  bereits  wissen,  nicht  der  einzig  zulässige  Weg, 
fo  scheint  es  doch  ein  wohlbedachter,  und  erinnert  an  die  .Modulations- 
gesetze des  ersten  Theils,  die  auch  hier  genügen.  — Der  Inhalt  dieses 
Mittelsatzes  würde  übrigens  freie  Figuration  oder  eine  zweite  voll- 
ständige oder  unvollständige  Durchführung  sein. 

Betrachten  wir  nun  einen  solchen  Satz,  so  lindet  sich,  dass  er 
ein  dreitheiliger  ist,  dessen  erster  Theil  auf  der  Dominante  schliesst, 
dessen  zweiter  wieder  zur  Dominante  hinführt.  Es  ist  bekannt,  dass 
wir  den  ersten  Theil  auch  in  andrer  Weise  hätten  schliessen  können, 
z.  B.  in  der  Parallele,  oder  (wie  No.  485  andeutetj  iiu  Haupt- 
tone  selbst.  Im  letztem  Falle  würden  wir  den  Satz,  gleichsam  als 
ein  für  sich  allein  bestehendes  Ganze,  weiter  ausgeführt  haben.  Es 
hätte  dann  ein  andres  Fugato  einsetzen  können , z.  B.  dieses  in  der 
Parallele  des  Haupttons. 


Wir  sehen  hier  zum  zweiten  Mal  ein  lebhafter  gestaltetes  Fugen- 
ihema,  hervorgetrieben  durch  das  Bediirfniss  erhöhter  Bewegung  nach 
der  Ruhe  des  ersten  Satzes.  — Wie,  wenn  uns  ein  solches  bewegteres 
Thema  nicht  zusagte? 

Dann  würde  die  erhöhte  Bewegung  neben  dem  Thema  ange- 
legt werden.  Wir  müssten  dann  gleich  aus  dem  Schlüsse  selbst 
eine  bewegte  Stimme  herausziehii , und  ihr  das  Fugenthema  gegen- 
überstellen. Dies  könnte  durch  einen  gehenden  Bass  (S.  232)  z.  B. 
in  dieser  W’eise 
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geschctin ; es  wird  liier  (wie  in  No.  487)  vorausgeselzl,  dass  der 
erste  Theil  mit  dem  ersten  Achtel  schlösse.  Uder  es  könnte  sich  ron 
Schlnsse  desselben  Theils,  wie  er  sich  in  No.  485  zeigt,  eine  Bgnrirte 
Oberstimme  (S.  233)  entfalten ; 


oder  es  könnte  sogar  mehr  als  eine  lebhaftere  Piguralstimmc  gegen 
das  Thema  treten.  Jede  solche  Stimme  könnte  bis  zu  Ende  durchge- 
führt werden,  oder  in  den  Gegensatz  eingehn,  also  zur  Fugensümme 
werden,  oder  bald  mit  den  Fugenstiinmen,  bald  gegen  sie  wirken. 

Für  alle  diese  Fälle  bedarf  es  keiner  weitern  Anweisung,  sondern 
nur  der  wiederholten  Erinnerung:  dass  Thema  und  Gegenstimme 
(z.  B.  in  No.  488  Bass  und  Tenor,  in  No.  489  Diskant  und  AUj 
wo  nur  irgend  möglich  gleichzeitig  erfunden  und  fortgefübrt  werden 
müssen.  Setzt  man  erst  das  einer  Gegenstimme  bedürftige  Thema, 
und  will  darnach  die  Gegenstimme  zuthun , so  wird  schwer  die  leben- 
dige Wechselwirkung,  das  rüstige  Ineinandergreifen  beider  erzielt. 
Ist  aber  der  Eintritt  des  Themas  erfolgt,  so  muss  nun  das  vorzüg- 
lichste Augenmerk  darauf  gerichtet  sein , dasselbe  thematisch  (nach 
den  über  die  Bildung  der  Fugenthemate  erlheilten  ßegeln)  fort-  und 
zu  Ende  zu  führen. 

Wir  ralhen  dem  Neuling  in  diesen  Formen,  sich  vorerst  auf  ein- 
fache Gegensätze  zu  beschränken , dann  neben  ihnen  einen  Continuo, 
dann  einen  Kontrapunkt  der  Oberstimme  aufzuführen , sich  aber  nicht 
auf  mehr  begleitende  Stimmen  neben  den  fugirenden  einzulassen,  — 
sie  müssten  denn  so  einfach  auAreten,  wie  die  in  No.  481  gezeigten. 
Sie  würden  jetzt  nur  zur  Verdunkelung  des  Fugensatzes,  also  der 
Hauptsache,  gereichen;  erst  im  Orchester-  und  begleiteten  Vokalsatz 
ist  so  vielfache  Kombination  erfolgreich  durebzufübren. 
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Die  in  Liedform  surückkehrende  Fugenform. 


Dritter  Abschnitt. 


Die  in  Liedform  zurQckkehrende  FuKeiiform. 


. Die  Fugenarbeit,  — wie  schon  die  selbständige  Figuration,  — 
'hat  ihrem  polyphonen  Karakter  gemäss  das  Streben,  sich  rastlos 
' bis  zu  Ende  fortzusetzen.  Denn  da  jede  Stimme  Frei  und  selbstän- 
dig geworden  ist : so  fügen  sie  sich  nicht  zu  jenen  rhythiniscbeu 
Absätzen,  Theilschlüssen  u.  s.  w.  zusammen,  die  in  der  LiedForni 
; von  der  Hauptstimine  angegeben  und  von  den  Nebenstininien  be- 
folgt werden.  Nur  ausnahniweise  könnte  ein  Fiigensatz  durch  eine 
Fermate  unterbrochen , z.  B.  dadurch  gegen  das  Ende  zu  einem 
Trugschluss  geführt  werden , worauf  denn  die  Fugenarbeit  w ieder 
auhübe  und  zum  Schluss  ginge. 

Allein  schon  bei  der  selbständigen  Figuration  haben  wir  eine 
' Ausnahme,  die  Rückkehr  derselben  in  Liedform,  gesehn.  Wir 
sind  daher  vorbereitet,  auch  die  Fugenform  in  das  Lied  zurückkeh- 
ren zu  sehn.  Im  vorigen  Abschnitte  fanden  wir  blos  Fugensätze 
mit  Liedsätzen  äusserlich  zu  einem  Ganzen  vereint;  der  Fugensatz 
und  der  Liedsatz  waren  ein  für  sich  bestehendes  Wesen  und  tra- 
ten nur  als  Theile  eines  grösserii  Ganzen  zusammen.  Jetzt  wer- 
den wir  die  Fugenarbeit  seihst  Lied  werden  sehn , — wenn  auch 
bgurirtes  Lied. 

Der  erste  Fall  dieser  Art  ist 

die  Gigue, 

io  einer  Behandlungsweise,  die  wir  bei  Seb.  Bach  mehrmals  in 
Meisterschafr  und  hohem  Reiz  ausgeübt  sehn. 

Die  Gigue  ist  ursprünglich  ein  (längst  veralteter]  Tanz  beweg- 
lichen Karakters.  Bach,  Händel,  Mozart  u.  A.  haben  daraus 
bamoristische  Figuraisätze  in  zwei  Theilen  gebildet,  der  erstere 
manchen  zierlichen  oder  neckischen,  oder  auch  etwas  ernstem  Fu- 
gatosatz, der  sich  aber  liedmässig,  ebenfalls  in  zwei  Theilen,  aus- 
luhrt.  Betrachten  wir  gleich  einen  solchen  Fall.  Dies 


ist  der  Anfang  einer  solchen  Gigue,  aus  der  grossen  (englischen] 
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Untergeordnete  Fugenformen. 


GinoU-Saite  von  Bach.  Das  Thema  (a)  wird  vom  Diskant  ein{:e- 
setzt,  vom  Alt  beantwortet,  dann  bringt  es  nach  einem  kleinen 
Zwischensatz  der  Bass  wieder  als  Führer.  Hiermit,  denn  das 
ganze  Tonstück  ist  nur  dreistimmig,  ist  die  erste  Durchführung  ge- 
schlossen. Nun  geht  es  in  freier  Figuration  erst  nach  der  Parallele 
(^dur),  dann  über  Cmoll  nach  der  Dominante.  Hier  (also  in  Z>moll. 
nach  vier  Zwischentakten  nimmt  der  Bass  noch  einmal  das  Thema 
und  befestigt  dadurch  diese  Tonart  als  neuen  Modulationssitz.  Nua 
hätte  der  erste  Theil  geschlossen  werden  können;  aber  dann  würde 
dem  neuen  Modulationsmoraente  zu  geringe  Geltung  gegeben  sein, 
oder  er  würde  im  folgenden  Theile  haben  weiter  wirken  wollen. 
Bach  führt  also  in  ihm  einen  leichten  zweistimmigen,  meist  auf 
Nachahmung  gegründeten , dann  liedformigem  Zwischensatz  von  fünf 
Takten  aus  und  giebt  zum  Schlüsse  noch  einmal  das  Thema  in  der 
Oberstimme. 

Der  fugenmässige  Inhalt  des  ersten  Theils  besteht  also  in  der 
ersten  vollständigen  und  einer  zweiten  unvollständigen  Durchführung: 
die  Hinneigung  zur  figurativen  Liedform  aber  beruht  auf  der  leichtem 
Behandlung,  den  mehr  homophonen  Stellen  und  besonders  auf  der  For- 
mung und  Abschliessung  als  erster  Theil. 


Der  zweite  Theil  hätte  nun  figuraliv,  dadurch  aber  unbedeuten- 
der, entfernter  vom  Hauptgedanken,  — oder  wieder  mit  dem  Thema, 
dadurch  aber  vielleicht  eintönig  (weil  es  eben  dagewesen)  beginnen 
können.  In  einer  fortlaufenden  Fugenarbeit  würde  das  Erstere  durch 
den  Drang  des  Fortgangs  vor  Ermattung  bewahrt,  das  Letztere  zu 
einer  vollständigen  Durchführung  und  neuen  Zwischen-  oder  Schluss- 
sätzen geführt  haben ; bei  der  Schärfe  eines  vorhergehenden  Theil- 
schlusses  hofft  man  aber  mit  Recht  neue  KräRigung. 

Bach  ergreift  daher  das  Thema,  aber  er  verkehrt  es,  (S.  202), 
übrigens  nicht  streng,  — 
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and  schafil  es  so  zu  einem  gewissermaassen  neuen  um.  Nun  darf 
er  es  ohne  Furcht  vor  Ermatten  sogleich  wieder  durchführen , und 
sogar  im  Hauptton  selbst;  denn  es  ist  gleichsam  ein  neues  Stück 
begonnen.  Noch  einmal  wird  es  von  zwei  Stimmen  in  der  Unter- 
dominante  verkehrt  durchgeführt,  dann  zum  Schluss  in  den  Haupt- 
ton zorückgegangen.  Hier  nimmt  die  Oberstimme  noch  einmal  das 
Thema  in  der  Verkehrung  und  zuletzt  die  Unterstimme  in  der  rech- 
ten (ursprünglichen)  Bewegung.  Fast  der  ganze  Tbeil,  auch  der 
Schluss,  ist  zweislhnmig,  die  Behandlung  leicht,  in  den  Zwischen- 
sätzen bisweilen  fast  homophon. 

Es  wohnt  dieser  Form  ungemeine  Elastizität  bei,  da  sie 
zwischen  zwei  Gegensätzen  spielt,  bald  von  der  energischen  Be- 
lebtheit der  Fugenform  ungezwungen  Vortheil  zieht,  bald  sich  in 
die  Theilschlüsse  der  Liedform  und  in  das  Homophone  flüchtet, 
wenn  jene  tiefere  und  anspruchvoliere  Weise  zu  ernst  oder  zu  hin- 
reissend, zu  weit  führend  zu  werden  droht.  Um  dieses  Karakters 
willen,  und  weil  sie  noch  einmal  sehr  begünstigend  in  rhyth- 
miieh-homophone  Abschnitte  zurückfiihrt,  wo  wir  uns  beruhigen, 
neue  Kräfte  sammeln , das  getheilte  Ganze  sichrer  übersehn  kön- 
nea,  ist  denn  auch  diese  Form  ungemein  fördernd  und  verdient 
besonders  fleissige  Durchübung.  Wir  rathen , sie  stets  dreistimmig 
aaszuführen  und  öfters  auf  Zweistimmigkeit  zurückzugehn , da  dies 
dem  ieichtbeweglicben  Karakter  am  besten  zusagt. 

Eine  so  anziehende  Form  konnte  denn  auch  nicht  mit  ihrem 
ersten  Anlasse  veralten.  Während  die  Gigue  als  Tanz  längst  ver- 
gessen, als  Figural-  und  Fugensatz  sehr  selten  geworden  ist,  bat 
sich  ein  andres  Tonstück  der  glücklichen  Form  ebenfalls  zu  humo- 
ristischen und  phantastisch  freien  Gestaltungen  bemächtigt.  Dies  ist 

das  Scherzo, 

das  bekanntlich  an  der  Stelle  der  ältern  Menuett  (S.  94)  als 
besondrer  Theil  unsrer  Sonaten , Symphonien  u.  s.  w.  auftritt.  Hier 
ist  es  Bec t h oven,  der  den  Reigen  führt,  dieser  tiefe,  Bach  so  nah 
und  doch  nur  geheim  im  Innern  verwandte  Geist. 

Da  die  Form  keiner  .Anweisung  weiter  bedarf,  so  geben  wir 
gleich  zwei  andeutende  Beispiele.  Das  eine  ist  der  Cmoll- Sym- 
phonie Beethoven’s  entlehnt.  Nach  dem  in  leidenschaftlichem 
Scbnicrz  stürmenden  ersten,  nach  dem  in  hoher  Andacht  Trost 
suchenden  zweiten  Satze  dieses  unsterblichen  Werkes  folgt,  grüb- 
lerisch in  sich  gekehrt,  ini  Herzen  unter  Schmerz  und  Hoffnung, 
bingegebnem  Brüten  und  strengem  Entschluss  wühlend , der  dritte 
das  sogenannte  Scherzo.  Es  führt  zu  einem  hellem , reg- 
samer kämpfenden  Satz,  und  dieser  erscheint,  — wie  könnte  er 
anders,  denn  als  Fugato  erscheinen? 
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Es  isl,  wie  man  schon  hier  sieht,  ein  leicht  gewebter  Satz: 
die  beiden  Oberstimmen  folgen,  aber  nur  mit  der  ersten  Hälfte  de« 
Themas  und  nach  dieser  einen  Durchführung  wird  liedinässig  der 
erste  Theil  gesclilossen ; im  zweiten  kommt  es  zu  einer  ähnlichen 
Durchführung,  worauf  der  Salz  wieder  in  Liedform  übergeht. 

Das  andre  Beispiel  isl  der  sogenannte  Scherzosalz  der  neunten 
Beelhoven’schen  Symphonie.  Nach  einer  Einleitung  folget  dieser 
Salz,  von  zweiter  Violine,  Bratsche  und  Violoucell, 


Mollo  vivace. 
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denen  noch  erste  V'ioline  und  Kontrabass  folgen,  um  die  Durchführung 
fnnfstimmig  zu  vollenden,  worauf  der  Satz  liedförmig  im  schwungvoll- 
sten Reigen  der  Töne  weiter  stürmt. 

Und  hier  wollen  wir  nachträglich  noch  bemerken,  dass  auch 
die  bei  No.  47S  erwähnte  Fughelle  ihren  zweiten  Theil  bildet,  und 
zwar  in  der  Weise  der  Bach’schen  Giguen  mit  Verkehrung  des 
Themas.  — Es  isl  wahr,  dass  in  diesem,  wie  in  den  beiden  vor- 
erwähnten Fällen  die  Fugenarbeit  eine  leichte  und  — als  Fngenar- 
beit  — nicht  reich  oder  lief  durchgeführte  ist;  erst  im  Zusammenhang 
des  Ganzen  und  durch  denselben  isl  der  Werth  Jener  Sätze  zu  ermes- 
sen. Doch  eben  hierin,  wenn  wir  diese  leichten  Lösungen  mit  andern 
so  ernsten  und  schweren  Zusammenhalten , erkennen  wir  den  Reich- 
thum einer  Form,  die  sich  den  entgegengesetztesten  Stimmungen  leibt 
und  sie  — beides,  beseelt  und  adelt. 
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Die  Fuge  zum  Choral. 

Vierter  Abschnitt. 

Die  Fuge  zuni  Choral. 

Blicken  wir  auf  den  zuriickgeleglen  Weg  zurück , so  ergiebt 
sieb , dass  wir  vou  den  belebtem  Begleilungsslimmen  des  Chorals 
zu  Gguraliven  Stimmen , zur  Figurirung  des  Chorals , dann  zur  selb- 
ständigen Figuration  und  von  da  zur  Fugenrorm  geführt  worden 
sind.  Die  Fugenform  unterschied  sich  von  der  Figuration  zu  aller- 
erst nur  dadurch,  dass  sie  das  Motiv  derselben  in  einen  Satz, 
in  e i n Thema  verwandelte. 

Sollten  wir  nun  nicht  auch  mit  Fugenthenia  und  Fugenarbeit 
gegen  einen  Cantus  firmus  treten  können,  eben  so  wohl  wie 
mit  Figuralmotiv  und  Figuralarbeit?  Der  Gedanke  liegt  um  so 
näher,  da  wir  eben  zuvor  die  Fugenarbeit  schon  zum  figuralen 
oder  gar  homophonen  Liede  zurückgeführt  haben. 

Diese  Form  ist  es,  die  wir  Fuge  zum  Choral  nennen,  und 
jetzt  etwas  näher  betrachten. 

Wie  in  den  ßgurirten  Chorälen  erwählen  wir  irgend  eine 
Stimme  (am  ersten  eignet  sich  die  Überstimme  dazu]  zum  Vortrag 
des  Cantus  firmus , die  andern  zur  Fugenarbeit.  Die  erste  Durch- 
führung bildet  den  Eingang;  nach,  oderauf,  oder  etwas  vor  ihrem 
Schlüsse  tritt  die  vorbehaltne  Stimme  mit  der  ersteu  Strophe  des 
Cantus  firmus  auf.  — Das  Weitere  betrachten  wir  gleich  an  einem 
leichten  Vorspiel  zu  dem  Choral:  ,,Ach  bleib’  mit  deiner  Gnade“. 
Dies  — 
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•st  die  von  den  drei  Unterstimmen  vorgetragne  erste  Durchführung 
his  zum  Eintritte  des  Cantus  firmus  auf  dem  Schlusstone  des  The- 
mas; der  Cantus  firmus  wird  in  längern  Tönen  vorgetragen,  um 
sich  aus  dem  Gewebe  der  fugirenden  Stimmen  hervorzubeben. 

Was  könnte  nun  weiter  geschehn?  Sollen  wir  sofort  wieder 
das  Thema  bringen?  Es  würde  [zumal  bei  seiner  geringen  Bedeu- 
tttng)  abgenutzt  und  die  ganze  Fugenarbeit  (S.  300)  unterschiedlos 
‘••ri,  Konp.'-L.  II.  5.  Aua.  22 
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in  einander  rinnen.  Daher  ziehen  wir  vor,  in  freier  Figuration 
weiter  zu  gehn,  bis  gegen  das  Ende  [oder  auch  nach  dem  Ende] 
der  ersten  Strophe  das  Thema  wieder  zu  einer  zweiten  DurchfiihniDg 
antritt.  So  ist  hier 


4«6  c.  I. 


gescliehn;  der  vorletzte  Ton  des  Cantus  firinus  ist  verlängert,  und 
unter  iliiu  setzt  der  Bass  mit  dem  Thema  ein.  Allein  es  ist  nur 
eine  Aiirührung  des  Themas,  keine  Durchführung;  keine  andre 
Stimme  folgt  mit  dem  Thema,  sondern  die  zweite  Strophe  des 
Cantus  ßrmus  tritt  über  freier  Figuration  ein. 

Hier  war  also  der  umgekehrte  Fall  vorhanden.  Die  erste  Strophe 
folgte  auf  eine  vollständige  Durchführung,  machte  daher  weitere 
Anführung  des  Themas  uiiratbsam.  Jetzt  ist  das  Thema  ungenügend, 
nur  einmal  eingeführt;  folglich  macht  es  sich  weiter  geltend  und  tritt 
der  zweiten  Strophe  in  Alt  und  Tenor  um  so  eifriger  gegenüber. 


bildet  sogar  in  gleicher  Weise  den  Zwischensatz  von  der  zweiten  zur 
dritten  Strophe,  — 


und  behauptet  sich  als  Kern  der  ganzen  weitem  Ausführung.  Man 
sieht  übrigens , dass  in  No.  497  nicht  mehr  das  volle  Thema , sondern 
nur  seine  erste  Hälfte  wirksam  ist. 

Ein  zweites  ernstlicheres  Beispiel  zu  dieser  Form  bietet  das 
Vorspiel  zu  Luther's  gewaltigem  Kainpfliede:  ,, Erhalt’  uns,  Herr, 


ili 
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bei  deinem  Wort“.  Das  Thema  ist  schon  in  No.  356  mitgetheilt; 
auf  sein  Ende  tritt  der  GeHihrle,  — 


unmittelbar  nach  ihm  die  dritte  Stimme  [der  Reihenfolge  nach)  mit  dem 
Führer,  — 


zuletzt  die  oberste  der  Fugcnslimmen  wieder  mit  dem  Gefährten, 
und  null,  nach  dum  Schlüsse  der  vierstimmigen  Durchrührung,  die 
vorbehaltiie  Oberstimme  mit  dem  Cantus  lirmus  in  halben  Noten 
auf,  von  einer  aus  dem  ersten  Motiv  des  Themas  gewebten  Figuration 
begleitet. 

Es  ist  schon  vorauszusehn , dass  mit  oder  vor  dem  Schlüsse 
der  ersten  Strophe  das  Fugcnlhcma  wieder  erscheinen  werde;  da 
es  vorher,  besonders  bei  dem  Auftreten  in  der  vierten  Stimme , von 
den  Gegensätzen  umdrängt  war,  so  tritt  es  jetzt  freier  auf,  — 


^Thema  //  - 
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und  reicht  bis  in  den  Anfang  der  zweiten  Strophe  hinein,  die  in 
ähnlicher  VV'eise,  wie  die  erste,  Gguraliv  begleitet  wird. 

All  dem  folgenden  Zwischensätze,  der  sich  gesangvoller  (mit 
mehr  diatonischen  Elementen)  gestaltet , nimmt  selbst  die  vorbehaltne 
Stimme*  Theil,  worauf  die  dritte  Strophe  mit  der  Figuration  des 
vorigen , aber  erweiterten  Motivs  begleitet  wird.  Man  bemerke,  dass 
zuvor  das  Thema  sein  erstes  wiederholtes  Motiv  [n  in  No.  499)  ein- 
gebiisst  hat ; es  war  um  so  eher  zu  entbehren,  da  die  Figuration  es 
bereits  zuvor  durchgearbeitel  hatte. 

Die  Beibehaltung  dieses  Hauptmotivs,  gesaiigvollere  Führung  und 
die  Rückkehr  des  Fugenthemas  musste  nun  Bedürfniss  geworden  sein, 
und  der  folgende  Zwischensatz  (ohne  Pedal) 


ist  ihm  zunächst  gewidmet.  Auch  hier  reicht  das  Thema  in  die  folgende 
Strophe  hinein,  zu  deren  Schluss  endlich  wieder  das  ausgerubte 
Pedal  damit  hervortritt,  der  weite  Bassgang  aus  No.  500  zu  gestei- 
gertem Gesang  der  Oberstimmen  wiederkehrt,  und  endlich  das  Thema 
von  Oberstimme  und  Bass  nochmals  und  zwar  in  enger  Folge  — 


503 


r. 


(Poflal,  eine  OktoTe  tiefer). 


r 


u.  t.  w. 


durebgefuhrt  wird. 


* Der  Sinn  des  zu  Anfang  und  Ende  überaus  befligen , bei  der  dritlea 
Strophe  aber  sieb  erweicbenden  Textes  gab  natürtieb  den  Ideengang  der  Ronpo- 

sition  au  die  Hand. 
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Es  (genügt  an  diesen  Beispielen,  ohne  dass  wir  für  jetzt  mehr 
ood  werthvollerer  aus  den  Werken  der  Meister  bedürften.  Die 
Fähigkeit,  eine  Darchführung  zu  bilden,  nebst  der  Geschicklichkeit 
der  Choralfiguration  genügen,  sich  der  neuen  Form  zu  bemächtigen ; 
die  Modulation  wird,  wie  bei  den  Figurationen,  mehr  oder  weniger 
gebieterisch  von  der  Choralmelodie  vorgeschrieben  und  dient,  wie  der 
Cantus  firmus  selbst,  wieder  zum  erwünschten  Leitfaden  und  .Anhalt, 
wo  man  irgend  über  den  Fortgang  zweifelhaft  sein  könnte.  Wo,  in 
weicher  Weise,  wie  oft  wir  das  Fugentbema  auf-  oder  durchfuhren, 
welche  Freiheiten  wir  uns  mit  demselben  nehmen  wollen : auch  das 
steht  in  unserm  freien  Ermessen,  zumal  da  die  Fugenarbeit  nicht  — 
oder  nicht  allein  Hauptsache  ist , sondern  der  Cantus  firmus  sich  bei 
aller  Einfachheit  als  das  andre  Hauptgewicht  in  die  Wagschale  der 
Entscheidung  legt.  So  bedarf  es  denn  auch  keiner  weitern  Anweisung 
fiir  diese  Form". 


Fünfter  Abschnitt. 

Der  Tuigirte  Choral. 

In  der  vorigen  Form  ist  der  Choral  zur  Fuge  hinzugetreten. 
Jetzt  soll  er  selber  Fuge  werden. 

Der  Gedanke  liegt  näher,  als  es  scheint.  Haben  wir  doch 
schon  Choralstrophen  oder  Theile  davon  als  Motive  für  Figuralar- 
beit benutzt  und  gegen  den  in  grossem  Noten  dagegen  auflreten- 
den  Cantus  firmus  durchgeführt;  warum  sollte  nicht  auch  eine  Cho- 
ralstrophe, ja  vielleicht  jede  Strophe  eines  Chorals  Fugenthema 
werden  können? 

Dies  ist  der  Grundgedanke  der  neuen  Form.  Es  wird  in  ihr 
eine  Strophe  des  Cantus  firmus  nach  der  andern  als  Fugenthema 
durrbgeführt , also  der  Choral  selbst  wird  Abschnitt  für  Abschnitt 
*um  Fugensalze. 

Wenn  die  erste  Strophe  als  erstes  Thema  von  den  fugi- 
renden  Stimmen  durchgefübrt  ist,  vollendet  die  vorbehaltne  Stimme 
den  Satz  durch  den  nochmaligen  Vortrag  der  Strophe  als  Thema, 
am  besten  in  grössern  Noten.  Während  dies  und  die  Gegenhar- 
roonie,  oder  ein  beginnender  Zwischensatz  die  Stimmen  erfüllt,  be- 
ginnt eine  der  Stimmen  von  Neuem  mit  der  zweiten  Choral- 
atrophe  als  zweitem  Fngenthema.  Auch  dieses  w'ird  durchgeführt 
nnd  die  vorbehaltne  Stimme  schliesst  wieder  mit  dem  neuen  Thema  in  der 
Vergrösserung  (S.  352),  wie  in  der  Durchführung  des  ersten  Themas. 

* Hierza  der  Anbin;  M, 
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lo  gleicher  Weise  wird  dann  die  dritte  und  so  alle  übrigen  Stro- 
phen behandelt.  Das  Ganze  bildet  also  eigenllicb  eine  Kette  von 
Fngensälzen  , deren  jeder  ein  besondres  Thema  enthält  nnd  die  unter 
einander  erstens  darch  das  forlgehende  Slimmgewebe,  zweitens  da- 
durch , dass  alle  Themate  demsellten  Choral  entnommen  sind , ein 
einbeilvolles  Ganze  ausmaibeu.  Eben  um  diese  Einheit  klarer  her- 
anszustellen , wird  der  Cantus  firmus  am  Ende  Jedes  einzelnen  Satzes 
gern  in  der  Vergrösserung  aufgeführt,  so  dass  alle  vergrösserlen 
Themate  (Strophen)  sich  wie  Gipfel  aus  dem  Strome  der  Stimmen 
emporheben  und  dem  Gedanken  nach  an  einander  reihen.  Indess  ver- 
steht meh , dass  man  auch  auf  die  Vergrösserung  und  die  dadurch  za 
gewinnende  Heransbebung  des  Cantus  firnius  verzichten  kann. 

Auch  hier  bedarf  es  nicht  besonderer  Unlerveisung,  son- 
dern nnr  einiger,  ans  der  Sache  selbst  leicht  zn  fassender  Winke. 
Denn  das  Wesentliche  ist  nichts  Andres,  als  was  wir  bereits  bei 
den  frühem  Fugenformeu  gelernt  haben. 

Zunächst  also  ist  es  rathsam,  besonders  anfangs  nicht  zn 
lange  und  langstrophige  Choräle  zur  Bearbeitung  zu  wählen,  da 
zuviel  Durcbführungen,  und  zwar  mit  Vergrösserung  des  jedesma- 
ligen Themas,  nebst  den  erfoderliclien  Zwischensätzen  leicht 
ungebührliche  Länge  des  Ganzen  verursachen.  Nur  wer  seiner 
Kraft  und  Kunst  sicher  ist,  darf  hoffen,  in  so  langer  Arbeit  zu 
genügen  und  die  gefährliche  Probe  zu  bestehn,  so  viel  Anfänge 
(denn  jede  Durchführung  ist  gleichsam  ein  neues  Tonstück]  zu  einem 
einheitvollen , ungeschwächl  und  ungestört  forlströmenden  Ganzen 
zu  verbinden. 

Sodann  ist  zu  prüfen,  ob  auch  jede  Strophe  des  Chorals  fä- 
hig ist,  ein  Pugenthema  zu  werden.  Selten  entsprechen  alle  Stro- 
phen eines  Chorals  den  Anfoderungen , die  wir  an  ein  Fugenthema 
machen  müssen,  vollkommen;  schon  der  einförmige  Rhythmus  aller 
Themate  ist,  für  sich  betrachtet,  ein  ungünstiger  Umstand.  Es 
ist  also  wenigstens  dahin  zu  sehn,  dass  keine  Strophe  geradezu 
unfähig  sei,  Fugenthema  zu  werden.  So  würden  z.  B.  in  dem 
Choral:  ,,Wie  schön  leucht’t  uns  der  Morgenstern“  (abgesehen 
von  der  Strophenzahl  — es  sind  ihrer  sieben)  die  vierte  und  fünfte 
Strophe  weder  einzeln  noch  verbunden  ein  irgend  genügendes  Fngeo- 
thema  abgeben.  — Indess  wird  auch  unter  so  nngünstigen  Umständen 
Kunstgewandlbeit  und  Scharfsinn  Auswege  finden,  w'eun  einmal 
ein  so  ungeeigneter  Choral  fugirt  werden  soll.  Man  könnte  aus  diesen 
Strophen  durch  eine  freie  und  reiche  Gegenstimme  oder  ein  zweites 
Thema  (w'ovon  bei  der  Doppelfuge  zu  reden)  noch  allenfalls  eine  Seite 
der  Behandlung  abgewinnen. 

Ist  nun  der  Choral  gewählt,  so  muss  drittens  bedacht  wer- 
den, dass  jedes  Thema  nur  einmal  durebgeführt  wird.  Man  hat 
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»Iso  im  Grunde  soviel  verschiedne  Fugen  als  Themate  (Stropben)  aur 
Aufgabe,  und  keine  gilt  mehr,  als  man  in  die  erste  — einzige  Durcb- 
fiibruag  zu  l^en  vermocht.  Es  ist  also  dringend  nothwendig,  jede 
Durehfübrung  mit  voller  Kraft  zu  vollenden;  selten  werden  unvoll- 
ständige , oft  übervollständige  Durchführungen  rathsam  sein.  — Eines 
(S.  350  aufzuweisenden]  Mittels  jedoch , der  Fuge  Kraft  zu  geben, 
wird  man  sich  nur  sehr  vorsichtig  bedienen  dürfen : der  Engführong 
nämlich.  Denn  so  stark  sie  auch  in  spätem  Durchführungen  wirkt,  so 
leicht  kann  sie  in  einer  ersten  oder  einzigen  Durchführung  die  klare 
Auffassung  des  Themas  hindern. 

Als  ein  leichtes  Beispiel  betrachten  wir  hier  den  Anfang  eines 
Bach'schen  Urgelstücks , einer  Fugiruug  des  Chorals:  ,,lch  hab’ 
mein’  Sach'  Gott  heiiugestellt“. 


Bach  setzt  hier  die  erste  Strophe  als  erstes  Thema  (bis  zum 
ersten  Ton  des  fünften  Taktes)  im  Diskant  ein;  im  vierten  Takte  folgt 
der  Alt,  im  siebenten  der  Tenor.  Nach  einem  Zwischensatz  erscheint 
im  fünfzehnten  Takte  der  Bass,  und  diesem  folgt  sogleich  im  sechs» 
zelmleii  der  Diskant  in  der  N ergrösserung. 


Dieser  ganze  Satz  macht  einen  ausführlichen  Halbschluss  auf  der 
Dominante ; dann  setzt  die  zweite  Strophe  als  zweites  Thema  im 
Tenor  ein, 
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wird  von  All,  Bass,  — zuletzt  vom  Diskant  in  der  Vergrössemng 
darrligeruhrl  und  macht  einen  Schluss  von  der  Unterdominante  auf 
die  Tonika.  Die  drille  Durchführung  (mit  der  dritten  Strophe  als 
drittem  Thema]  bilden  Diskant , Alt  uud  Tenor.  Dann  nimmt  noch- 
mals der  Diskant  das  Thema  in  der  Vergrösserung  und , einen  hal- 
ben Takt  später,  der  Bass  in  ordentlicher  Grösse.  So  geht  die 
Arbeit  fort;  jede  Durchführung  fangt  für  sich  an  und  macht  ihren 
ausführlichen  Schluss. 

Warum  aber  hat  sich  Bach  in  der  ersten  Durchführung  der  Eng- 
fiibrung  bedienen  dürfen?  — Das  zeichnendsle  Intervall  der  ersten 
Strophe  ist  der  Seitenschritt;  und  wenn  nach  ihm  die  folgende  Stimme 
in  enger  Führung  eintrilt,  ist  das  Thema  schon  erkannt. 

Inballreicher  ist  eine  Fugirung  des  Chorals:  ,,Aus  tiefer  Nolh“, 
ebenfalls  von  Bach,  von  der  hier  der  Anfang  folgt. 


Hier  ist  das  Thema  unaufhörlich  in  Tliätigkeit;  es  erscheint 
in  den  fugirenden  Sliiiimeii  innerhalb  dieser  neun  Takle  dreimal 
in  ordenllicher  Bewegung  (bei  a)  , und  viermal  in  V'erkehrung 
(bei  b),  während  es  der  Diskant  als  vorbehallne  Stimme  in  dop- 
pelter .Vergrösserung  bringt.  In  dieser  Weise  ist  der  ganze 
Choral  durchgearbeitet. 

Wenn  hier  die  Emsigkeit  der  Arbeit  unsre  Aufmerksamkeit 
weckte,  so  hat  Bach  in  einer  andern  Behandlung  dieses  Chorals 
ein  Muster  erhabner  Tonschöpfung  hinterlassen,  eine  sechsstimmige 
Fugirung,  in  der  der  Tenor  (im  Pedale)  den  vergrössertcn  Cantus 
ßrmus  vorzutragen  hat.  Und  endlich  darf  das  grösste  Meisterstück, 
das  aus  dieser  Form  iiervorgegangen , nicht  unerwähnt  bleiben.  Es 
ist  der  erste  Salz  aus  der  Kirchenmusik  über  den  Choral:  ,,Ein’ 
feste  Burg“. 


' r'siiigle 
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Dieser  Choral  soll  Strophe  für  Strophe  durchfngirt  werden.  Zu- 
vörderst verwandelt  Dach  jede  Zeile  durch  mächtige  Figurirung  in 
ein  starkes  und  dabei  doch  unverkennbar  auf  den  Choral  zurückwei- 
sendes Thema.  Dies  ist  z.  B.  sein  erstes  Thema ; die  darüber  gesetzten 
Buchstaben  bezeichnen  den  Cantus  lirmus. 


Zu  diesem  Thema,  das  von  den  vier  Singstimmen,  Geigen  und 
Bratschen  durchgefnhrt  wird , tritt  das  Violoncell  als  freie  Gegen- 
stimme, bisweilen  auch  den  Tenor  blos  begleitend.  Zu  obigen  ersten 
Takten  ist  dies : 


Haben  nun  alle  vier  Stimmen:  Tenor,  Alt,  Diskant  und  Bass  die 
Durchführung  in  zehn  Takten  vollendet  und  den  Zwischensatz  ange- 
faugen:  so  intoniren  oben  Oboen  und  unten,  in  engster  Nachahmung, 
Kontrabässe  das  Thema  getreu  dem  Choral,  — 


«ährend  zwischen  beiden  der  gewaltige  Strom  der  Stimmen  fort- 
Irauset.  — Es  ist  dies  für  das  unerfahrne  Auge  eine  wahrhaft 
sinnverwirrende  Kombination,  während  der  Kundige  darin  eine  stätige 
Folgerung  aus  unsern  bisher  entwickelten  Grundsätzen  und  Formeu 
rrkennt,  — freilich  mit  der  Meisterschaft  und  Macht  eines  Bach 
verwirklicht. 

lieberhaupt  ist  hier  schou  immer  deutlicher  zu  gewahren,  wie 
unermesslich  mit  jedem  neuen  Schritte  das  Reich  neuer  Kunstformen 
und  Kunstgebilde  sich  vor  uns  ausdehnt,  und  wie  wir  mit  Einem  Er- 
lernten sogleich  Hundertfaches  erkaufen  können.  Die  Stimmführung, 
die  wir  an  der  einfachsten  Aufgabe,  dem  Choral,  lernten , hat  uns  das 
«eite  Gebiet  der  Figuration  erschlossen,  in  dem  wir,  von  wenigen  An- 
weisungen geleitet,  den  Choral  von  der  Zweistimmigkeit  bis  zum  dop- 
pelchörigen  Satz  auf  das  Mannigfaltigste  und  Reichste  mit  selbständigen 
Melodien  begleiten,  Cantus  firmus  und  Figuration  in  höherer  Einheit 
vergesellschaften,  zur  Arie,  zum  Chor,  — nach  allen  Richtungen  hin 
verwandeln  konnten. 

Wir  warfen  dann  den  Choral  weg,  und  bewegten  uns  in  selb- 
ständiger Figuration  wiederum  nach  schon  erkannten  und  geübten 
Grundsätzen. 


Digitized  by  Google 


346 


Untergeordnete  Fugenformen. 


Wie  im  ersten  Anfänge  der  Kompositionslehre  erwuchs  aus  dem 
Motiv  der  Figuration  der  Salz.  Hiermit  traten  aus  der  Figuration  die 
Fugenformen  hervor  mit  unerschöpflichem  Reichthum. 

Jetzt  haben  sie  sich  selbst  zu  ihrem  Ursprünge,  zum  Choral  zo- 
rückgewendet,  und  dienen  ihm  gleich  der  Figuration,  aus  der  sie  her- 
vorgpgangen.  Aber  sogleich  wieder  bewährt  sich  die  Macht  ihres 
Wesens ; sie  erfüllt  damit  den  Choral  selbst  und  macht  jeden  seiner 
Theile  zu  einer  Fuge,  ihn  selbst  zu  einer  zusammenhängenden  Fu- 
genkette.  Da  aber  weiss  sich  auch  das  Wesen  des  eiumütbigen 
Kirchenliedes  zu  erhallen  und  zu  heben;  über  all’  die  drang>olie 
Fngenarbeit  erhebt  sich  die  vorbebaltne  Stimme  und  singt  uns  Strophe 
auf  Strophe  in  bedeutungsvoller  Vergrösserung  und  Treue  das  alte 
theure,  drunten  hoch  und  herrlich  gefeierte  Kirchenlied  entgegen.  Der 
höchste  Verein  der  Liedform  ui^  Pugenforn,  der  beiden  entgegenge- 
setztesten Gestaltungen. 

Und  dennoch  steht  uns  Grösseres,  die  Vollendung  der  Fugenform 
erst  noch  bevor. 
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Vierte  Abtheilung. 
Die  Fuge. 


Einleitung. 

Die  ganze  vorige  Abtheilung,  so  reich  und  wichtig  die  in 
ihr  besprochnen  Formen  sind , erweiset  sich  als  ungenügend  gegen 
die  Erwartungen , die  wir  ans  den  Vorbereitungen  der  zweiten 
Abtheilung  schöpfen  durften.  Dies  leuchtet  ein,  sobald  man  sich 
erinnert,  dass  wir  längst  (S.  240)  die  Möglichkeit  erkannt  haben, 
oebrere  Durchführungen  eines  Pugenthemas  zu  einem  grossem 
Tonstücke  zu  verbinden  und  hiervon  nur  ein  sehr  beschränkter 
Gebrauch  in  der  Pughette  (S.  314)  und  ein  sehr  zerstreuter  uud 
oberflächlicher  in  der  P uge  znm  Choral  gemacht  worden  ist. 

Erst  jetzt  treten  wir  jenem  Gedanken  ernstlich  näher,  und 
nun  erst  wird  sich  die  Nothwendigkeit  und  Fruchtbarkeit  der  lan- 
gen Vorbereitungen  erweisen,  denen  wir  uns  in  der  zweiten  Ab- 
Iheilnng  unterzogen  haben.  Wir  sind  aber  jetzt  nicht  blos  vorbe- 
reitet, sondern  auch  vorgeübt  durch  alle  in  der  dritten  Abthei- 
lung aufgewiesenen  Formen. 

Es  wird  also  jetzt  aus  einem  einzigen  Pugenthcma  ein  Ton- 
slttck  zn  entwickeln  sein,  das  mehrere  Durchführungen  enthält. 
Ein  solches  Tonslück  erst  nennen  wir 

Fuge. 

Betrachten  wir  nun  — soweit  die  bisherigen  Mittheilungen 
reichen  — unser  künftiges  Werk  im  Geiste  voraus,  so  wissen  wir 
erstens:  dass  aus  einem  einzigen  Hauptsatze  (Thema),  der  sich 
Minen  Nebengedanken , sein  Seiten-  und  Gegenbild  [den  Gegensatz) 
hervorrufl,  die  ganze  Fuge  entsteht.  Noch  in  keiner  Form  hat 
uns  so  Weniges  so  viel  gegeben , noch  keine  bat  den  Hauptgedan- 
ken so  treu  festgehalten  und  so  weit  und  reich  zu  einem  grossen 
Ganzen  ausbreilen  können.  Aus  jenem  geringen  Bach’schen  Thema 
No.  324  ist  eine  gehaltreiche  Fuge  von  43  Allobreve-Takten  ge- 
n^orden , und  doch  hat  es  noch  zu  einer  ganz  andern  Fuge  dienen 
können,  würde  auch  noch  für  manche  andre  hinlänglichen  Stoff  ge- 
k*n.  Wer  überlegt,  wie  vielfache  Anordnungen  und  Gegensätze 
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möglich  sind,  wird  sogleich  die  UnerschöpBichkeit  der  Fugenarbeit 
an  einem  einzigen  Thema  anerkennen.  Bach  hat  aus  einem  ein- 
zigen (No.  341)  ein  ganzes  Werk  voll  Fugen  hervorgerufen,  ist 
mit  seiner  Vorgesetzten  Anfgabe  nicht  fertig  geworden , und  würde 
auch  nach  ihrer  V’ollführung  nur  einen  kleinen  Theil  der  Möglich- 
keiten erschöpft  haben.  Oie  Fuge  ist  also  diejenige  Form,  an  der 
wir  lernen  können , aus  einem  kleinen  gegebnen  Satze  die  reich- 
sleii  Folgen  zu  enllallen. 

Das  Zweite,  was  wir  voranssehn,  ist  die  innere  Einheit, 
welche  der  Fugenarbeit  eigen  ist,  — und  unsre  Gewöhnung  zu 
einheitlicher  Entfaltung  eines  Tousatzes  durch  Hebung  in  der 
Fugenform.  Es  ist  nicht  blos  ein  einziger  Grundgedanke,  den  wir 
immer  wieder  hören  in  der  Fuge;  dieser  Gedanke  wird  auch  zer- 
gliedert und  theilweise  vorgestellt , wo  er  sich  in  seiner  Vollstän- 
digkeit eine  Zeit  lang  uns  entzieht.  Hier  tritt  die  Lieberlegenbeil 
dieser  Form  namentlich  gegen  die  Figuration  noch  klarer  hervor. 
Das  Motiv  der  Figuration  ist  noch  kein  abgeschlossener  Gedanke, 
kein  Sa tz , kann  also  nicht  unmittelbar  festgehalten  werden,  son- 
dern muss  sich  vielfach  verwandeln  lassen  und  in  der  Bildung 
grösserer  Gänge  untergehn,  oder  doch  seine  Selbständig- 
keit verlieren;  es  ist  der  blosse  Keim,  der  erst  durch  seine  Entfol- 
Inng  etwas,  und  zwar  oft  ein  ganz  Andres,  nicht  V'orauszusehendes 
wird,  während  das  Fugenthenia  überall  als  Hauptgedanke,  als 
ein  durchaus  Fertiges  und  in  sich  Vollendetes  in  allen  DurcblSh- 
rungen  auftritt. 

Dieser  wichtige  und  einheitvolle  Inhalt  beschäftigt  nun  drit- 
tens alle  an  der  Fuge  theilneliraende  Stimmen  gleichmässig.  Jede 
ist  selbständig,  gleichsam  eine  Person  für  sich;  und  Jede  die- 
ser Personen  ist  mit  dem  einen  Gedanken  beschäftigt,  den  sie  io 
ihrer  Weise  und  an  ihrer  Stelle  auszusprechen , zu  unterstützen, 
dem  sie  etwas  zu-  oder  entgegenzusetzen  hat.  Eine  von  ihnen 
spricht  diesen  einen  Gedanken , das  Thema  aus.  Eine  zweite  fasst 
ihn  in  ihrer  eignen  Weise  auf;  aber  die  erste  ruht  nicht,  sie  hat 
zuzufügen,  entgegenzuslellen.  Eine  dritte,  eine  vierte  Stimme  fol- 
gen nach  einander  in  gleicher  Weise,  nun  haben  alle  den  Satz  aof- 
genommen , — die  erste  Durchführung  ist  vollendet.  Aber  die  er- 
stem Stimmen  halten  nicht  mit  dem  Satze  geendet,  sie  batten  noch 
Weiteres  zuzufügen  gehabt  im  Gegensätze;  auch  die  letzte  Stimme 
in  der  Durchführung  nimmt  am  Gegensätze  Theil,  es  entsteht 
ein  Zwischensatz,  in  dem  jener  oder  auch  ein  Theil  des  Themas 
erörtert  wird.  Bisher  ward  der  Gedanke  der  Fuge  in  seiner  ur- 
sprünglichen Sphäre , im  Hauptton  — oder  auf  ihm  und  der  Domi- 
nante dargestelll;  und  in  Einer  Weise,  von  Einer  Seile  — - i" 
Dieser  Ordnung  der  Stimmen , mit  Diesem  Gegensätze.  Nun  wendel 
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sich  die  Betrachtung  in  andre  Sphären , an  andre  Seiten  der  Sache. 
Neue  Durchführungen  in  andeni  Tönen  beginnen , mit  anderer  An- 
ordnung, andern!  Gegensätze.  Vielleicht  nehmen  nicht  alle  Stimmen 
Tbeil;  wenigstens  werden  ihrer  zwei  die  Erörterung  fortzu- 
fubren  haben , und  nur  in  sehr  vorübergehenden  Momenten  eine 
einzige  allein  bleiben.  Zwischen  den  Durchführungen  erscheinen 
nene  Zwischensätze , oder  Umwandlungen  des  erstem ; und  so  eifert 
die  Unterredung,  der  Wettkampf  der  Stimmen  fort,  bis  man 
auf  den  ersten  Standpunkt,  in  den  Hauptton  zurückgekehrt  ist,  hier 
nochmals,  in  höherer  Weise,  den  Hauptgedanken  durchgebt  und 
mit  ihm  oder  einem  Nachsatze  das  Ganze  schliesst. 

So  erkennen  wir  schon  im  oberflächlichen  Bild  in  der  Fuge 
diejenige  Form,  welche  die  Stimmführung,  die  Ausbildung  jeder 
Stimme,  den  musikalischen  Dialog  zur  höchsten,  zugleich 
einheitvollsten  und  freiesten  Entfaltung  bringt.  Sie  ist  in  dieser 
Hinsicht  die  rechte  Schule  für  Jeden,  der  in  irgend  einer  Sphäre 
der  Komposition,  sei  es  für  Kirche,  Oper  oder  Orchester,  etwas 
Gediegenes  leisten  will.  Zugleich  erhebt  sie  unser  Dichten  und 
Denken  über  den  Kreis  unsers  engen  Ich.  In  der  Fuge 
spreche  nicht  Ich-  nicht  meine  Besonderheiten,  mein  persönliches 
Empfinden  und  Vorslellen  kommen  dahinein.  Für  dergleichen  ist  das 
Lied  und  die  Arie  und  dergleichen  mehr,  ln  der  Fuge  trete  leb  zurück ; 
andre,  mehrere  und  verschiedne  Personen  nehmen  das  Wort,  die  nicht 
Ich  sind,  sondern  die  jede  für  sich  und  in  ihrer  Weise  reden  wollen. 
Und  da  dies  der  Fall  sein  soll , so  kann  das,  was  Mehrere  beschäftigen 
wird,  auch  nichts  Beschränktes  und  Unwichtiges  sein;  es  muss  die 
Theilnahme  Mehrerer  verdienen.  — So  hebt  uns  schon  der  Grundge- 
danke der  Fuge  in  eine  höhere  Sphäre,  und  regt  in  uns  Kräfte  an,  die 
andre  Formen  im  Schlummer  gelassen  hätten. 

Es  muss  ausgesprochen  werden,  dass  selbst  das  reichste  Talent 
schwerlich  irgendwo  Ersatz  für  die  etwa  versäumte  Ausbildung  in  der 
Fuge  finden,  dass  die  Versäumniss  dieser  Ausbildung  sich  gewiss 
irgendwo  empfindlich  strafen  wird.  Und  schon  hier  kann  erkannt  wer- 
den, dass  nicht  blos  für  die  Schule,  auch  für  die  Ausübung  der  Kunst 
die  Fuge  eine  so  wesentliche  Form  ist,  dass  sie  neu  erfunden  werden 
müsste,  wenn  sie  nicht  schon  vorhanden,  — wenn  unsre  heutige 
Kunstentwickelung  ohne  sie  möglich  gewesen  wäre. 

Soviel,  um  uns  wenigstens  eine  allgemeine  Vorstellung  von  der 
Wichtigkeit  und  dem  Reichthum  der  bevorstehenden  Arbeit  zu  geben. 
Jetzt  gehn  wir  zur  formellen  Betrachtung  über. 

Die  Fuge  wird  sich  von  den  bisherigen  Arbeiten,  namentlich 
dem  Fugato,  darin  unterscheiden,  dass  sie  nicht  aus  einer,  sondern 
ans  mehrern  Durchführungen  und  Zwischensätzen  besteht.  Wir  haben 
also  fiir  zweierlei  zu  sorgen : 
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Erstens  für  hinlänglich  reichen  Inhalt,  mannigfache  Ge- 
staltung der  einzelnen  Durchführungen  und  Zwischen- 
sätze ; 

Zweitens  für  nngemessne  Verknüpfung  der  einzelnen 
Theile. 

Was  das  erstere  betriBt,  so  wissen  wir  bis  jetzt : 

1]  dass  unsre  Durchführungen  bald  vollständig,  bald  un- 

vollständig oder  übervollständig  sein  können; 

2)  dass  uns  vielerlei  Stimmordnungen  zu  Gebote  stehn ; 

3j  dass  wir  die  Gegensätze  und 

4)  die  Zwischensätze  mannigfach  bilden  können. 

Es  wird  zunächst  uölbig,  uns  nach  noch  reicherm  Inhalt  und 
grösserer  Mannigfaltigkeit  der  Gestaltung  umzusehn. 

Was  das  Zweite,  die  Anordnung  der  ganzen  Fuge  betrifft,  so 
kommt  dies  nachher  in  Betracht. 


Erster  Abschnitt. 

Oie  EnKfahriinK. 

Die  Fuge  ist  vor  allem  eine  polyphone  Form;  die  in  ihr  wirken- 
den Stimmen  sind  nicht  blosse  Reiben  begleitender  Töne,  sondern 
selbständige  Melodien.  Sie  sind  Gesänge  und  wir  thun  (wie  schon 
S.  349  gesagt  ist]  wohl,  sie  uns  sogicirli  als  den  Gesang  bestimmter, 
lebendiger  Personen  vorzustclien,  gleichviel  ob  diese  Diskant  und 
Alt  u.  s.  w.,  oder  Instrumentstiinmen  sind. 

Das  Hauptsächliche , was  diese  idealen  Personen  oder  Stimmen 
vorzutragen  haben , ist  das  Thema  der  Fuge.  Wenn  die  erste  es  aus- 
gesprochen, ninfmt  die  zweite  es  auf  und  spricht  es  nach  ; so  entstehn 
Durchführungen,  wie  alle  bisher  betrachteten. 

Wenn  sich  nun  aber  der  Dialog  eifriger  erbebt,  wenn  jede  der 
Personen  oder  Stimmen  sich  eifriger  zu  dem  Thema  drängt,  gleicfa- 
sani  nicht  mehr  ruhig  abwarten  kann , bis  die  vorhergehende  Stimme 
ausgeredet , das  Thema  zu  Ende  gebracht  hat : was  ist  dann  natür- 
licher, als  dass  sie  der  vorhergehenden  Stimme  gleichsam  in  die  Rede 
fällt,  dass  sie  mit  dem  Thema  gleichsam  zu  früh  einlritt,  ehe  jene 
noch  vollendet  bat? 

Diese  Form  heisst 
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Hier  sehn  wir  eine  solche  Engfiihrung*  zweier  Stimmen  mit 
dem  Thema  No.  346; 


der  Diskant  tritt  fünf  Achtel  vor  dem  Schlüsse  des  Führers  dem- 
selben «it  dem  Gefährten  entgegen.  Und  hier  — 


sehn  wir  eine  vollständige  auf  Engführung  begründete  Durchfüh- 
ruDg.  Der  Alt  tritt  zuerst  mit  dem  Thema  auf  und  schliesst  es 
im  dritten  Takte  mit  dem  ersten  Achtel  c.  Der  Diskant  lässt  den 
Gefährten  zwei  Achtel  nach  dem  Anfang  des  Führers  folgen;  der 
Bass  tritt  noch  gegen  die  letzten  zwei  Achtel  des  Gelahrten  im 
Diskant  mit  dem  Führer  auf;  zwei  Achtel  später  folgt  der  Tenor 
mit  dem  Gefährten. 

Man  sieht  schon  an  diesen  beiden  Fällen , dass  der  Zutritt  der 
zweiten  Stimme  zur  ersten  bald  früher,  bald  später  erfolgen  kann, 
dass  es  also 

mehrere  Grade  der  Engführung 
giebt.  Diese  sind  oft  sogar  bei  ein  und  demselben  Thema  möglich. 
In  Jio.  512  z.  B.  trat  der  Bass  gegen  das  Ende,  der  Diskant  aber 
ein  Paar  Achtel  nach  dem  Einsatz  der  vorherigen  Stimme  ein;  ein 
dritter  Fall  wäre  dieser. 


der  durch  V'erkürzung  des  Schlusstons  im  Führer  möglich  geworden 
ist.  Das  gleichsam  voreilige  Herandrängen  des  Gefährten  nötbigt 
den  All  zu  einer  Wendung,  die  er  obuedem  nicht  genommen  hätte; 
nnd  so  werden  wir  — ganz  entsprechend  dem  heftigen  Sinne  der 
Gugführung  — in  Melodie  und  Modulation  zu  mancher  eigenlbümlichen, 
auch  wohl  verwegnem  Wendung  getrieben. 


* Ein  andres  Beispiel  haben  wir  bereits  in  No.  510  gesebn. 
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Die  Bedeutsainkeil  dieser  Form  leuchtet  ohne  Weiteres  eio. 
Daher  gestaltet  man  sich  bisweilen,  ini  weitern  Verlauf  einer 
Fuge 

das  Thema  abzukürzen, 

das  Ende  desselben  wegzulassen,  um  dadurch  die  Engführung  mög- 
lich zu  machen.  So  ist  hier 


zu  No.  511  eine  neue  Engführung  möglich  geworden,  indem  wir 
das  Thema  im  Bass  und  im  Diskant  unvollständig  Hessen ; zugleich 
haben  wir  eine  der  unregelmässigem  Stimmordnungen  S.  304)  und 
Beantw^ortungen  (erst  kommt  zweimal  der  Führer,  dann  zweimal 
der  Gefährte)  angewendel.  Eine  solche  Abkürzung  des  Themas 
würde  in  der  ersten  Durchführung,  wo  man  das  Thema  einzuprä- 
gen hat  und  Jede  Stimme  sich  zu  ilira  gleichsam  bekennt,  nicht 
rathsain  sein.  Ist  dasselbe  aber  schon  genugsam  bekannt  und  wirksam 
geworden,  dann  — also  in  spätem  Durchführungen  — leidet  die  .Ab- 
kürzung kein  Bedenken.  Doch  auch  hier  muss,  wenn  überhaupt  das 
Thema  als  solches  erkannt  und  wirksam  werden  soll,  wenigstens  der 
wesentliche  Theil  desselben  beibehalten  werden.  Das  Thema  io 
No.  514  z.  B.  würden  wir  nicht  vor  dem  a im  zweiten  Takt,  das 
Thema  in  No.  512  nicht  vor  dem  g,  das  Thema  in  No.  464  ebenfalls 
nicht  vor  as  im  zweiten  Takt  abbrecheii. 


Zweiter  Abschnitt. 

VergrOtsserung  und  Verkleinerung. 

Je  breiter  und  langsamer  wir  einen  Satz  vorüberführen , desto 
länger  beschäftigt  er,  desto  eindringlicher  und  wichtiger  wird  er  uns. 
Und  umgekehrt:  je  schneller  ein  Satz  vorübergeht,  desto  leichter  und 
flüchtiger  erscheint  er. 
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Hieraiir  gründen  sich  zweierlei  Veränderungen,  die  mit  dem 
Fogenlheina  vorgenommen  werden,  und  zwar 
1 . Die  V ergrihnerung. 

Sie  besieht  darin,  dass  jeder  Ton  des  Themas  doppelte  Gellung 
erhält:  aus  den  Achteln  werden  Viertel,  aus  V'ierleln  Halbe  u.  s.  f. 
Der  Sinn  dieser  Wränderung  ist,  wie  gesagt,  dass  das  Thema  grösser, 
in  seiner  Bewegung  gewichtiger  erscheint;  wir  finden  darin  ein 
Mittel,  dasselbe  besonders  gegen  das  Ende  der  Fuge  bedeutender  dar- 
r.usiellen. 

Vorzüglich  deutlich  und  wirksam  tritt  die  Vergrösserung  dann 
auf,  wenn  in  einer  andern  Stimme  gleichzeitig  das  Thema  in  ordeiil- 
lirher  Grösse  erscheint.  So  rinden  wir  sie  z.  B.  in  der  Fuge  (Doppcl- 
fuge):  ,, Christus  hat  uns  ein  Vorbild  gelassen“  in  Grauii's  Tod 
Jesu  (No.  360), 
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"0  der  Bass  die  Vergrösserung,  der  Tenor  das  Thema  in  rechter 
(Irösse  vorzulragcn  hat. 

2.  Die  Verkleinerung. 

Sie  besteht  darin,  dass  Jeder  Tun  des  Themas  auf  die  HälDe  seiner 
Geltung  zurückgellihrl , und  dadurch  das  Ganze  leichter  bewegt, 
flüchtiger,  also  auch  in  leichlerm  Sinne  genommen  wird.  Auch  die 
Verkleinerung  tritt  am  wirksamsten  dann  hervor,  wenn  ihr  gegen- 
liber  das  Thema  zugleich  in  ordentlicher  Grösse,  wo  nicht  gar  auch  in 
der  Vergrösserung  erscheint,  üngefähr  einen  solchen  Salz  Finden  wir  in 
Milton's  ,, Morgengesang“,  einer  Kantate  von  J.  F.  Reichardl. 
In  demselben  schlicsst  der  erste  Theil  mit  einer  weit  ausgerührten 
Fuge  über  das  folgende  Thema : 


Von  All  - bc  - S'nn,  jetzt,  künflif:, 
Der  Schluss  der  Fuge  wird  so  eingeleitet: 


mm 
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Hier  sel7,l  der  Bass  Takt  2 das  Tlipiiia  in  der  Ver^rösseriinf;, 
Takt  7 der  Diskant  dasselbe  in  ordentlicher  Grösse  ein,  und  /.uj'lrirh 
Takt  8 der  Tenor  dasselbe  in  der  Verkleinerung;  letztere  jedorli  er- 
streckt sich  nur  über  die  erste  Hälfte  («)  des  Themas  und  wiederholt 
dieselbe  im  folgenden  Takte. 

Ii)in  reicheres  Beispiel  finden  wir  in  der  Fuge,  mit  der  Beetho- 
ven seine  dur-Sonale , Op.  111),  beschlie.sst.  Dies  ist  Bectlio- 
ven's  Thema : 
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Dasselbe  erscheint  nicht  blos  in  der  Vergrösserung,  suuderu 
weiterhin  — obwohl  mit  freien  Abänderungen  — in  V'ergrösserung 
und  Verkleinerung  zugleich: 


(G  moll.) 


519 


m 


— 


Ln  ' 


=-<4^ 

yjxifSr' 


Zuletzt  (vergl,  No.  534)  erscheint  gar  eine  doppelte  Verklei- 
nerung (aus  Vierteln  Secliszehntel) , deren  nähere  Betrachtung  wir 
jedoch  verschieben. 

Die  Form  der  Verkleinerung  würde  am  zweckmässigsten  ioi 
bewegtesten  Theil  der  Fuge,  im  zweiten  nämlich , ihre  Stelle  finden, 
wenn  sie  nicht  etwa  mit  der  V'^ergrösserung  zugleich  auftritt,  um  diese 
durch  Kontrast  zu  verstärken;  dann  gehört  sie,  wie  die  Vergrösserung 
selber,  in  den  letzten  Theil.  Dass  hesondre  Gründe  beiden  eine  andre 
Stelle  anweiseu  können,  versteht  sich. 

üebrigens  sollte  man  auf  beide  Formen  keinen  missverständigen 
Werth  legen.  Eine  Zeit  lang  — und  zwar  nicht  in  der  Blütezeit  der 
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Pagenkuiisl  — hat  man  sich  eingeredel,  dass  cs  keine  ehrliche  Fuge 
geben  könne,  in  der  nicht  wenigstens  die  Vergrösserung  des  Themas 
erschiene.  Dann  wären  fast  alle  Fugen  von  Bach  und  Händel  un- 
rollkommeu;  und  übrigens  unvollkommen  aus  Mangel  einer  so  wohl- 
feilen Kunst,  das  Thema  mit  grossem  Noten  zu  schreiben , und  allen- 
falls in  einer  andern  Stimme  die  Aiilworl  in  ordentlicher  Grösse 
ii^endwo  anzupassen.  Händel  hat  übrigens  in  seinem  ,, Messias“* 
eine  ganze  Fuge  auf  die  Form  der  Verkleinerung  oder  Vergrösserung 
gebaut,  indem  er  zuerst  das  Thema  im  Orchester  in  ordentlicher 
(i  rosse 


iiilniiiren,  dann  aber  bis  zu  Ende  im  Chor  von  der  einen  Stimme  in 
ordentlicher  Bewegung,  von  der  andern  in  der  Verkleinerung  — 


durchführen  lässt. 


Wir  wollen  diese,  und  alle  andern  Formen  nur  da  brauchen,  wo 
«ie  sich  als  angemessen  unsrer  Idee  von  selbst  darbieten. 


Dritter  Abschnitt. 

Innere  VerAnderuiiKen  im  Thema. 

1.  Verkehrung. 

Wir  haben  schon  frühzeitig**  den  entgegengesetzten  Sinn  der 
beiden  entgegengesetzten  Richtungen  in  der  Tonbewegung  wahrge- 
noinmen;  hinaufgehende  Tonfolge  steigert,  hinabgehende  beschwichtigt 
die  innere  Bewegung;  die  Modulation  in  die  Oberdominaiile  ist 
Steigerung,  in  die  Unterdoininante  Beruhigung.  Und  dies  trifft  nicht 
blos  Modulation  und  ganze  Tonfolgen,  sondern  jeden  Tonschritt:  die 
(juiiite  aufwärts  ist  Aufschwung,  abwärts  Senkung. 

VV'enn  wir  nun  ein  Fugenthenia  verkehren,  das  heisst 
S.  105):  jeden  Schritt  in  entgegengesetzter  Richtung  thuu,  z.  B.  das 
Thema  No.  346  so  darstellen : 

' tn  diT  Mozarl'sclini  Ocarbciluiig  ial  sii*  nirhl  mit  aur^eiiomincn ; niiu  fiiiilet 
ör  ils  Rrilage  im  zneiirn  Jnlirgang  (IS‘25f  der  Brrl.  all(t.  mus.  Ztn;. 

**  Tb.  t,  S.  22  and  2S  des  l.ehrbachs. 

23* 
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so  wird  es  erstens  durch  die  ganze  rliylhniisclie  Einrichtung,  zweitens 
durch  dus  allgemeine  Maass  der  Schritte  (z.  B.  der  Sexte  in  der  Mitte 
des  zweiten  Taktes)  kenntlich  bleiben , dabei  aber  einen  entgegenge- 
setzten Sinn  annehmen;  — wir  betrachten  und  erwägen  es  gleiclisani 
von  der  andern  Seite. 

Diese  Verkehrung  kann  von  grosser  Bedeutung  sein , besonders 
wenn  das  Thema  durch  entsrhiedne  Richtung  oder  bedeutsame  Inter- 
valle trcITendeu  Ausdruck  hat.  So  führt  Bach  das  unter  No.  332  mit- 
getheilte,  durch  seine  Richtung  uud  den  Rücktritt  in  der  Mitte  ener- 
gische Thema  nach  der  ersten  Durchführung  gleich  noch  einmal  in  der 
Verkehrung  durch, 


52.1 


und  verdoppelt  dadurch  nicht  blos  seinen  StoflT,  sondern  zeigt  ihn  anrii 
aus  einem  ganz  neuen  Gesichtspunkte;  die  entgegengesetzte  Richtung 
ist  hier  das  vorzüglich  Wirksame,  wogegen  der  mittlere  Sprung  in 
der  ordentlichen  Bewegung  dem  Nonenakkord  angehörig]  hier  will- 
külirlich  abgerissen  erscheint. 

Als  Beispiel  einer  durch  bedeutsamere  Intervalle  sich  geltend 
machenden  N'erkehrung  stehe  hier  ein  Fugenthema  aus  dem  evan- 
gelischen Choral-  und  Orgelbuch  in  rechter  und  verkehrter  Bewegung. 


Am  wirksamsten  i.st  solche  Verkehrung,  wenn  sic  unmittelbar  mit 
dem  Thema  in  rechter  Bewegung  Zusammentritt.  Ein  sehr  reichhal- 
tiges Beispiel  haben  wir  an  der  ^moll-Fuge  in  Scb.  Bach's  wohltempe- 
rirlem  Klavier  über  dieses  Thema : 


Bach  nimnil  dieses  Thema  erst  in  ordentlicher  Richtung  in  zwei 
vollständigen  Diirchführnugen  (die  letzte  in  engster  Führung  Schlag 
auf  Schlag  — 
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liier  die  Unter-,  dann  umgekehrt  die  Oberstimme  voraiischreitend) 
durch,  arbeitet  daun  mit  dem  verkehrten  Thema  allein  weiter,  führt 
das  rechte  und  verkehrte  Thema  zusammen. 


kehrt  auch  diese  Stimmen  — die  nberstc  zu  unterst  und  die  unterste 
zu  oberst  — um, 


lind  scliliessl  ebenso,  — wobei  der  Diskant  vom  Alt  in  Sexten  und  der 
Tenor  vom  Bass  in  Terzen  begleitet  wird.  — 


35b 


Die  Fuge. 


Dass  der  Alt  hier  zu  Ende  des  zweiten  Taktes  eine  Aenderung  er- 
leidet, Tenor  und  Bass  das  letzte  Glied  des  Themas  wcgiassen  (am 
zuin  Schlüsse  des  Ganzen  zu  gehn),  übrigens  in  allen  diesen  Beispielen 
die  Stimmen  des  Gegensatzes  weggelassen  sind,  ist  leicht  benierklich. 
Ungleich  wichtiger  aber  ist,  die  ungemeine  Bereicherung  wahrzuneh- 
men,  die  der  Fugenform  hier  durch  Verkehrung  zuwächst;  man  hat 
dieser  Bereicherung  dreirachen  Inhalt  zu  danken : das  Thema  in 
ordentlicher  Richtung,  die  Verkehrung,  die  Vereinigung  beider. 

Die  technische  Ausrührung  hat  wenig  Schwierigkeit;  man  versurhl. 
oh  und  wo  Thema  und  Verkehrung  zu  einander  treten , ob  sie  dann 
noch  verdoppelt  werden  können,  und  nimmt  im  Entwurf  und  der  Aus- 
führung darauf  Rücksicht. 

Bei  der  Verkehrung  ist  jedoch  zu  unterscheiden,  ob  sic 
frei  oder  streng  sein  soll.  Ersteres  ist  sie,  wenn  nur  die 
Slufenzahl  jedes  Schrilles,  oder  doch  der  meisten  und  der  bedeu- 
tendem Schrille,  letzteres,  wenn  auch  die  Grösse  der  Stufen  nach- 
geahmt, z.  B.  eine  grosse  Terz  mit  keiner  andern,  als  wieder  einer 
grossen  beantwortet  w ird.  Die  in  No.  524  gezeigte  Verkehrung 
z.  B.  ist  eine  freie;  sie  giebt  gleich  anfangs  statt  einer  grossen 
Terz  und  Sexte  eine  kleine  Terz  und  Sexte. 


Selten  wird  die  strenge  Verkehrung  wesentlichen  Vorzug 
vor  der  freien  haben.  Kommt  es  aber  darauf  an,  streng  zu 
verkehren,  so  zeigt  dieses  Schema  für  Cdur  und  AmoW* 
c,  </,  e,f,  g,  fl,  A,  c; 
e,  d,  c,  h,  a,  g,J\  e; 

(das  leicht  in  die  übrigen  Tonarten  übertragen  wird),  auf  welchen 
Stufen  man  die  Verkehrung  anzufangen  habe,  damit  sie  auch  in 
der  Grösse  der  Schritte  dem  Thema  gleich  sei.  Beginnt  also  das 
Thema  in  Dur  auf  der  Tonika  (c),  so  muss  die  Verkehrung  auf 
der  höhern  Terz  (e)  anfangen;  z.  B. 


530 


— r — r-; 

tr 

1 ■<  1_'  1 1 

1^1  JiJ„ 

^1^  - 
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- 

beginnt  das  Thema  auf  der  Dominante  ’g],  so  muss  die  Verkeh- 
rung auf  deren  Sekunde  (a)  einsetzen; 


531  /h)-y 


beginnt  in  Moll  das  Thema  auf  der  Tonika  («),  so  hebt  die  Ver- 


* Wird  in  Moll  die  siebente  Stufe  erhöht  gesetzt,  dann  ist  obige  Formel 
nicht  mehr  passend. 
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krhruDg  auf  der  Septime  (g)  au;  begiuiil  jenes  auf  der  Dominante 
(e,,  so  folgt  diese  auf  der  Terz  der  Tonika  (c). 


Am  letztem,  absichtlich  mit  chromatischen  Tönen  angelulltcn 
Beispiele  sehn  wir,  dass  die  Schcniate  auch  auf  willkührlich  erhöhte 
und  erniedrigte  Stufen  passen;  man  hat  Stufe  für  Stufe  vom  rechten 
Anfangston  an  verkehrt,  dann  aber  auch  die  Versetzungszeichen  in 
ihr  Gegcntheil  verwandelt , aus  Erhöhungen  h>niedrigungen  gemacht 
und  umgekehrt.  Auch  in  den  drei  ersten  Tönen  ist  dies  geschehii ; 
sic  hätten  also  buchstäblich  c,  des,  d — geschrieben  werden  müssen, 
sind  aber  nach  bekannten  orthographischen  Grundsätzen  (Th.l,S.  274) 
uingenannt  worden. 

Man  sieht  wohl,  dass  die  Verkehrung  eine  inhaltreichcre  P'orm 
ist,  als  Vergrösscrung  oder  Verkleinerung;  letztere  haben  nur  quan- 
titativen, jene  erstere  hat  qualitativen  Unterschied  vom  Thema. 
Daher  ist  es  erklärlich,  dass  Bach,  der  tiefsinnigste  Meister  in 
der  Pugenkuusl,  nur  selten  von  Vergrösseruiig  und  Verkleinerung, 
oft  aber  — und  mit  Wohlgefallen  und  entscheidendem  Erfolg  — 
vnii  der  V'erkehrung  Gebrauch  macht,  ln  seiner  Fuge  über  das 
in  No.  387  mitgelheilte  Thema  ßnden  wir  jedoch  Verkehrung  zu- 
gleich mit  Vergrösscrung  und  dem  ordentlichen  Thema  gleichsam 
im  sinnreichen  Scherze  verbunden  ; 


liier  dient  ihm  dieses  Spiel  zur  Wiederanknüpfung  der  Fuge  auf 
einem  intrikalen  Punkte  nach  dem  Schlüsse  des  ersten  Theils.  Die 
Verkehrung  ist,  wie  man  bemerkt,  sehr  frei. 

Und  nun  kann  auch  aus  der  oben  (S.  351)  erwähnten  Beet- 
hoven’ sehen  Sonate  des  phantasievollen  Spieles  gedacht  werden, 
das  gegen  das  Ende  mit  dem  verkehrten  und  doppelt  verkleinerten 
1 hema  statthat. 
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Auch  in  dem  aus  Rciciiardt's  Fuge  [No.  516j  mitgcllicillen 
Salze  hebt  Takt  8 der  .Alt  das  Thema  in  der  Verkleinerung  und 
zugleich  Verkehrung  an*. 


2.  TaktrilckuHg. 

Wir  wissen,  dass  alle  zweilheiligc  Takleintheilungen  (z.  B. 
der  Virrvierlel- , Zweivierlellakt , die  Theilung  des  Viertels  in  zwei 
Achtel,  des  Achtels  in  zwei  Sechszehntel)  auf  der  Zwei  beruhen, 
auT  Ablhciluugeii  von  je  zwei  Tönen  zurückgefuhrl  werden  können, 
deren  einer  Hauption  (betont) , der  andre  Nebenton  (leicht)  ist. 
Dessgleichcn  wissen  wir,  dass  alle  dreilheiligc  Takleinrichlongen, 
z.  R.  Sechsachtel-,  Zwölfarhlcltakt,  sich  auf  die  Drei  zuriickfnbren 
lassen.  Daher  konnten  wir  ein  Fugenthema  im  Viervierlel- , Sechs- 
achteltakt u.  s.  w.  aus  der  ersten  in  die  zweite  Hälfte  des  Taktes 
rücken,  und  umgekehrt,  — 


.135 


ohne  wesentlichen  Unterschied ; alle  Hauptnoten  blieben  betont. 

Wesentlich  hingegen  wird  der  Sinn  des  Themas  geändert,  wenn 
man  von  den  Stellen  der  HauplnoleFi  auf  nicht  betonte  rückt,  z.  B. 


.136 


Hier  treten  ganz  neue  Momente  hervor  und  die  allen  Haiipl- 
löne  zurück  ; in  No.  535  waren  die  Töne  c,  a,  e,  c,  — in  No.  536 
sind  die  Töne  g,  g,  g,  d Hauptsache  geworden  und  der  bestimmte 
Schluss  hat  sich  in  einen  unbestimmten  Ausgang  verwandelt. 


Din.’ir  ; 


Googlt 


‘ Hierzu  der  Anhang  K. 
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Üipsc  TaklvcrniiHermi^  isl  cs,  die  wir  mit  dem  Namen  Takl- 
rückung  (oder  iliiekiing  kurzweg)  vorzugsweise  bezcirlincn. 
Die  Kückung  des  Hauptllieils  in  zusainmengesetzten  Taklarlen  auf 
einen  gewesenen  llaupitheil  gehört  allerdings  ebenralls  unter  diese 
Rubrik ; aber  ihre  Wirkung  ist  nicht  so  wesentlich  verändernd. 
Jene  vorzugsweis  bezcichnete  Riickuog  kann  besonders  bei  be- 
deutsamen Schritten  des  Themas  ein  wichtiges  Mittel  sein,  dasselbe 
in  ganz  neuem  Lichte  zu  zeigen , und  sogar  der  Modulation  einen 
ganz  andern  Sinn  zu  geben.  Als  Beispiel  diene  ein  Thema  aus 
dem  ev.  Choralbtiehe,  vom  Vorspiel  zu:  ,,Gieb  dich  zufrieden  und 
sei  stille“. 


M7 


Der  Anfang  bezeichnet  zweitheiligen,  den  Zweizweiteltakt; 
c und  k sind  Hauplnoten  und  a.i  Nehennote.  So  gehört  also 
as  zu  c als  dessen  Nehennote,  und  beide  zusammen  bezeichnen 
für  den  ersten  Takt  die  Harmonie  c-es-a»‘,  im  zweiten  tritt 
der  verminderte  Septimenakkord  auf  h ein.  Im  Verlauf  der  Fuge 
nun  llndet  sich  folgende  Riickuiig  des  Themas  im  Tenor,  — 


In  den  V'erkleinerungen  der  Beethoveu'schen  Fuge,  No.  519, 
bemerken  wir  jetzt  ebenfalls  rhythmische  Rückungeii.  Hier  ent- 
standen sie  von  selbst,  indem  die  zwei  Takthälften  des  Sechsach- 
teltaktes in  die  drei  und  drei  Takttheile  desselben  verwandelt 
werden  sollten.  — 


3.  Tonische  l'eriinderungen  am  Thema, 

Wir  haben  schon  bei  der  Bildung  des  Gerührten  mancherlei 
Aenderungen  in  der  Tonfolge  des  Themas  kennen  gelernt;  sie  hat- 
ten eine  äusserlicbe  Rücksicht,  auf  Modulation,  zum  Grunde.  Allein 
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audi  aus  andern  Gründen  ergeben  sich  bisweilen  Abweichungen 
von  der  ursprünglichen  Gestalt  des  Themas.  Bisweilen  iiamlich 
steigert  sich  in  spätem  Diirchrührungen , besonders  zuletzt , die 
Energie  der  Komposition ; und  das  Thema  selbst  uinimt  in  einem 
oder  mehr  Intervallen  grossartigeru , entschiednern  Gang.  Dies 
nennen  wir 

Erweiterung  des  Themas. 

Die  letzte  Durchführung  der  in  No.  468  angefangnen  Fuge  könnte 
sich  z.  B.  so  gestalten. 


Im  Basse  hat  sich  der  zweite  und  dritte  QÜarlenschritt  in 
zwei  kleine  Quinten  verwandelt ; der  Diskant  ahmt  dies  nach  und 
erweitert  den  letzten  dieser  Schritte  in  eine  Sexte.  Der  Einfluss 
auf  den  Karakter  des  Themas  und  die  Modulation  des  ganzen  Satzes 
ist  einleuchtend.  Niemals  sollte  man  sich  übrigens  der  Erweite- 
rung bedienen , W'o  sie  nicht  zu  höherer  Kräftigung  des  Themas 
nnd  des  Ganzen  gereicht. 

Bisweilen  wird  auch  das  Thema,  damit  es  zw'ischen  nahelie- 
genden Stimmen,  oder  in  einer  Engführung,  oder  zu  einer  beson- 
dern  Modulation  eintreten  kann , in  einem  oder  mehr  Intervallen 
zusammengedrängt,  — wir  neunen  dies 

Verengerung  des  Themas,  — 

um  den  Eintritt  möglich  zu  machen.  So  hätte  der  obige  Schluss 
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saiinerc  , mehr  elegische  Sliininung  erhalten , wenn  man  das  Thema 
im  Diskant  verengert  hätte,  wie  hier  bei  a 


a 


uro  einer  Wendung  in  die  Parallele  willen  geschehii  ist. 

L'ehrigens  ist  die  Erweiterung  eines  Intervalls  nicht  immer 
\’erstärkung  und  eben  so  wenig  die  Verengerung  jedesmal 
Schwächung  oder  Milderung  des  Themas.  Jedes  Intervall  hat  sei- 
nen eigenthiimliclien  Sinn , der  keineswegs  blos  von  der  Weile 
der  Tonenlfernung  abliängl.  In  diesen  Sinn  sich  liincinKurülilen 
bleibe  dem  eifrig  auf  das  Wesen  der  Sache  dringenden  Jünger  für 
jetzt  und  noch  auf  längere  Zeit  allein  überlassen.  Nicht  in  der 
Kompositionslehre,  sondern  in  der  Musikwissenschaft  ist  die  Stelle 
für  diese  und  ähnliehe  Erörterungen  *. 

Eine  noch  wichtigere  Veränderung  des  Themas  werden  wir 
im  folgenden  Abschnitte  gleich  praktisch  kennen  lernen.  Es  ist 
die  L'ebertragung  eines  Durthemas  in  Moll  und  eines  Molllhemas 
in  Dur**. 


Vierter  Abschnitt. 

Anlage  der  Fuge. 

Nun  endlich  sind  wir  bereit,  eine  vollständige  Fuge  zu  ent- 
werfen. Wir  kennen  jetzt  die  einzelnen  Glieder  derselben,  wissen 
Durchführungen  der  verschiedensten  Art,  Engführungen,  Zwischen- 
sätze u.  s.  w.  zu  bilden.  Es  kommt  nur  noch  auf  die  Gesetze 
an,  wie  sich  die  Fuge  in  ihrer  Ganzheit  bildet;  diese  sind  gegen- 
wärtig sogleich  an  Fugenenlwürfen  praktisch  durchzuführen , worauf 
dann  im  siebenten  Abschnitte  von  der  Ausführung  des  Entwurfs 
das  Weitere  (mit  Beziehung  auf  S.  302j  zu  sagen  sein  wird.  Dem 
.Xiifänger  rathcii  wir  dringend , erst  längere  Zeit  bei  blossen 
Entwürfen  stehn  zu  bleiben  und  nicht  eher  an  die  Aus- 
führung zu  gehn,  bis  er  im  Entwerfen  schon  ziemliche  Leichtig- 
keit und  Sicherheit  erworben  hat.  Dies  ist,  wie  uns  vielPältige 
Erfahrung  gelehrt  hat,  das  sicherste,  vielleicht  das  einzige 
•Mittel,  in  der  Fugeuarbeit  Freiheit  und  Leichtigkeit  mit  aller 

* Einiges  giebl  die  allgt'ineine  Musiklehre,  siebente  Anflige;  doch  nur  andeu- 
tungsweise. 

**  Hierzu  der  Anhang  O. 


Digitized  by  Google 


364 


Die  Fuge. 


(1er  Kraft,  die  überhaupt  in  uns  liegt,  zu  gewinnen.  Wer  zu  früh  an 
das  Ausfuhren  geht , wer  wohl  g.ir  gleich  von  Anfang  an  seine  Fugen 
vollständig  niedersebreiben  will , oder  auch  nur  im  Entwerfen  sicli  unf- 
hallen  lässt,  um  die  ersle  Anlage  recht  voll  (etwa  wie  unsre  hier  ge- 
gebnen Entwürfe]  niederzuschreibeii : von  dem  ist  zu  besorgen,  dass 
er  — vielleicht  für  immer  — bei  der  Arbeit  erkalte  und  die  Fuge  ihm 
zu  einer  mechanischen  Arbeit  werde,  statt  zu  einer  leben-  und  an- 
Iheilvollen  Kunslaiifgabe. 

Stellen  wir  uns  nun  eine  vollständige  Fuge  vor,  so  ist  klar: 
dass  die  Durchführungen  als  Hauptmo mente  des 
Ganzen  gelten  müssen; 

denn  sie  enthalten  ja  die  Hauptsache  , das  Thema.  Ihnen  gegenüber 
erseheinen 

die  Zwischensätze  als  Mittelglieder, 
die  dazu  dienen , die  Durchführungen  zu  verknüpfen  und  den  Gang 
des  Ganzen  zu  vermitteln. 

Durchführungen  und  Zwischensätze  bilden  in  der  Regel  ein 
ununterbrochen  fortlaufendes  Ganze;  — oder,  wenn  sich  im  Laufe 
des  Ganzen  da  oder  dort  ein  Schluss  bildet,  so  wird  doch  auf  dem 
Schlussakkorde  selbst,  oder  gleich  naehher , — ohne  dass  man  ihm 
Zeit  lässt , sich  recht  fühlbar  zu  machen  , — sogleich  der  weitere 
Fortgang  veranlasst.  Dieser  rastlose  Fortgang  ist  dem  Wesen  der 
Fuge,  die  wir  uns  als  lebhaften  Dialog  über  ein  Alle  anregendes 
Thema  vorgestellt  haben,  angemessen. 

In  der  Regel  verweilt  auch  die  Fuge,  wie  alle  grössern  Ton- 
slücke, nicht  in  einem  einzigen  Tune,  sondern  modiilirt  in  ver- 
schiedne , zunächst  meistens  in  die  nächslverwaiidten  Tuiiarlcn, 
indem  sic  entweder  beiläufig  in  sic  ausweicht,  wie  in  den  bisheri- 
gen Sätzen  zu  sehen  ist,  oder  förmlich  in  eine  neue  Tonart  über- 
geht, um  sie  zum  Sitz  einer  neuen  Durchführung  (also  eines  Haiipl- 
momentes)  zu  machen.  So  tritt  also  auch  die  Fuge  unter  das  uns 
längst  bekannte  Modulalionsgeselz.  Dasselbe  muss  Jedoch  eine  be- 
sondre  Modifikation  erfahren , weil  gleich  die  ersle  Durchführung 
(und  in  der  Regel  die  meisten  andern)  zwei  Tonarten  zugleich  be- 
nutzt, nämlich  die  Dominante  der  Tonart,  in  welcher  der  Führer 
steht,  Tür  den  Gcrährten. 

So  treten  uns  nun  die  Fragen  in  den  Weg: 

1)  wie.  viel  Durchführungen  sollen  wir  in  einer  Fuge 
machen? 

i)  wie  sollen  wir  sic  und  die  Zwischensätze  bilden? 

3)  wie  Süllen  wir  das  Ganze  ordnen? 

Hierüber  müssen  wir  uns  versläudigen , ebc  die  Arbeit  begin- 
nen kann 

Cs  versteht  sich  von  selbst, 
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duss  auf  diese  Fragen  keine  äusserliche  und  ab- 
solut gellende  Antwort  gegeben  werden  kann. 

Aus  weU-liPin  Grunde  dürHe  man  bestimmen,  eine  Fuge  solle 
so  und  soviel  Durclii'üiiruiigeu  haben?  — müsse  durchous  so  und 
nicht  anders  geordnet  werden?  — Der  erste  Bliek  auf  eine  Reihe 
von  Fugen  würde  jede  Regel,  die  man  so  aurstellcn  wollte,  Lügen 
strafen;  denn  es  würde  sich  — wenigstens  bei  den  Arbeiten  der 
Meister  — eine  Abweichung  über  die  andre  zeigen,  man  würde 
lange  und  kurze,  Fugen  mit  zwei  oder  drei  und  andre  mit  sechs  oder 
acht  Durchluhrungen  ßndeii. 

Dcmungeachlel  kann  das  BedüiTniss  einer  nähern  Leitung  ver- 
nunflgemäss  befriedigt  werden. 

Fs  finden  sich  nämlich  in  der  Mehrzahl  der  Fugen  gewisse  Haupt- 
monienle,  — gleichsam  Gränz-  oder  Zielpunkte,  — die  das 
Ganze  unbeschadet  seines  ununterbrochenen  Verlaufes  in  gewisse 
llauptparlien  theilen.  Hat  man  nun  diese  Zielpunkte  wohl  ge- 
fasst, so  ist  man  mit  seinem  Fnlwurfe  nicht  mehr  ganz  im  Unbestiinm- 
Irn;  man  geht  von  einem  dieser  Zielpunkte  zum  andern  und  Ist 
wenigstens  im  Grossen  der  Ungewissheit  und  Verirrungen  überhoben  *. 
Mehr  aber  kann  der  Jünger  weder  fodern  noch  wünsehen;  denn  eine 
ihn  nie  verlassende  Leitung  würde  ihm  ja  die  künstlerische  Freiheit 
rauben. 

So  bildet  sich  nun  eine  ideale 

Grundform  der  Fuge, 

die  möglicher  Weise  in  keiner  einzigen  der  bisher  komponirteii  Fugen 
ganz  vollständig  realisirl  i.sl,  deren  innerliche  Mitwirkung  sich  aber  in 
der  Mehrzahl  der  Meisterwerke  unsrer  Form  erkennen  lässt  und  die 
auf  einem  Veruunflgriinde  ruht,  nämlich  auf  den  schon  bekannten 
Modulationsgrundsätzen,  angewendet  auf  die  hesondre  Form  der  Fuge. 

Von  dieser  (trundform  gehen  wir  hier  aus,  und  rathen  aus 
reicher  Erfahrung  von  ihrem  wohlthütigcn  Einflüsse  dem  Lernenden, 
längere  Zeit  an  ihr  festzubalten,  bis  sie  ihm  in  ihren  wesentlichen 
Zügen  geläutig  geworden  ist.  Dann  erst  schreite  er  zu  den  wichtigem 
•Abweichungen  im  sechsten  Abschnitte,  bis  er  zuletzt  mit  gereiftem 
Formsinn  sich  ganz  frei  gehn  lassen  möge.  Das  Letztere  darf  aber 
nicht  übereilt  werden ; man  muss  sich  erst  sichergestclll  haben , ehe 
»an  die  volle  Freiheit  ohne  Gefahr  der  Verirrung  und  Verwirrung 
besitzen  kann. 

Jeder  Modulationsplan  hat  drei  Momente.  Zuerst  stellt 


* In  glfii’hcr  Weise  «ar  uns  bei  iler  BeliaiKlIuiig  iles  Churnls  im  ersten 
onil  auriteii  Theile  des  I.ehrbnehs  die  Zergliederung  desselben  in  kurze  Strophen 
kiilfreirh. 
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er  den  Hauptlon  fest;  dann  verlässt  er  ihn  , um  in  andre  Tonarten 
überzu^'ehn;  zuletzt  kehrt  er  wieder  in  den  Haiipttnn  zurück,  nm 
in  deuiselhen  zu  schlicssen. 

Diese  drei  llauptniomente  linden  auch  in  der  Pu^e  statt.  Ihnen 
l'emäss  können  wir 

drei  T h e i I e der  Fuge 

unterscheiden,  obgleich  keiner  vuii  ihnen  durch  förmlichen  Schluss  und 
Absatz  von  dein  andern  getrennt  zu  sein  braucht. 

Oer  erste  Theil  enthält,  was  dem  liauplton  angehörl,  also 
zunächst  die  erste  Durchrührung.  Wir  wissen , dass  dieselbe  sich  in 
den  meisten  Pallen  der  Tonart  der  Dominante  zuweiidet  und  in  der- 
selben schliesst;  es  wird  aber  von  uns  abbängen , eine  schon  dage- 
wesene Stimme  (nur  nicht  die  zuletzt  mit  dem  Thema  eingetrelne,  — 
dies  würde  einförinig)  noch  einmal  mit  dem  Thema  auf  der  Tonika 
des  Haupttons  aufzuführen.  Entweder  mit  dem  Thema  in  der  letzten, 
oder  mit  der  wiederholenden  Stimme,  oder  — was  das  Angeinessnere 
.scheint  — mit  einem  Zwischensätze  wird  der  erste  Theil  der  Fuge 
besehlossen.  Hierzu  wendet  sich  nach  bekannten  Gesetzen  die  Modula- 
tion vom  Hauptton  ab,  und  strebt  einem  Schluss  auf  dem  nächsten 
fremden  Tone,  der  Dominante,  oder  in  Mollsätzen  auch  (wenn  wir  es 
vorziehn)  der  Parallele  zu. 

Allein  vor  dem  wirklichen  Schluss,  — oderauf  dem  Schlussak- 
kord, — oder,  nachdem  derselbe  kurz  angegeben  und  bevor  der  Schluss 
sich  in  der  Empßudung  festgesetzt  hat,  beginnt  der  zweite  Theil. 
Dies  ist  der  Bcwcguiigstheil.  Gr  enthält  alle  Durchführungen  und 
Zwischensätze  bis  zur  Rückkehr  auf  den  Haupttou.  Mit  der  Dumi- 
naiitcuhannonic  desselben,  oder  einem  aus  ihr  entwickelten  Orgel- 
punkte beginnt  nun  der  dritte  und  letzte  Theil,  welcher  der 
letzten  oder  den  letzten  Durchführungen,  Zwischen-  oder  ^iachsäUeii 
im  Hauptton  gewidmet  ist.  Auch  die  Benutzung  der  Unterdominauten- 
toiiart  kann  in  diesem  Thcile,  wenn  nicht  zu  Ende  des  vorigeo, 
statthaben. 

ln  Hinsicht  der  Modulation  kann  nur  noch  über  den  zweiten 
Theil  die  Präge  sein.  Hier  bieten  sich  vor  allem  die  nächstver- 
wandten Töne  als  Sitze  für  Durchluhrungen  au,  und  nur  aus  br- 
sonderu  Gründen  werden  wir  ihnen  fremdere  Töne  vorziehen,  die 
der  Regel  nach  eher  in  den  Zwischensätzen  beiläufig  berührt  wer- 
den mögen.  Nur  Gins  ist  hier  nächst  den  bekannten  Modulations- 
gesetzen  zu  erwägen.  — Da  nämlich  die  Tonart  der  Dominante 
schon  in  den  Gefährlen  der  ersten  Durchführung  aufgetrelen , viel- 
leicht auch  zum  Schlüsse  des  ersten  Theils  benutzt  worden  ist:  so 
konnte  diese  Richtung  der  Modulation  überladen  werden,  wenn 
man  etwa  die  nächste  Durchführung  des  zweiten  Theils  wieder  in 
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die  Dominante  stellte.  Dann  würden  in  der  ersten  Durchführung 
die  beiden  Gefährten , in  der  folgenden  die  beiden  Führer  in  der 
nnininante  des  Haupttons  stehn , und  die  Modulation  sich  vom 
lliiiiptton  auf  die  Dominante  und  wieder  auf  deren  Dominante  schie- 
ben. Es  kann  hiernach  oft  oder  meist  zweckmässig  erscheinen, 
entweder  sogleich  in  einer  neuen  Tonart  zu  beginnen,  oder  doch 
die  Dominante  bald  nach  dem  Anfang  der  zweiten  Durchführung 
mit  cinein  neuen  Tone  zu  vertauschen. 

Die  Modulatioiisordnung  leitet  uns  nun  auf  die  Grundsätze  für 
die  .\nlage  der  einzelnen  Durcbliihruiigen.  Die  Durchführungen  des 
ersten  und  dritten  Tlieils  erscheinen  schon  vermöge  ihrer  Stellung 
iiu  llauptton  als  die  wichtigsten;  sie  werden  also  vollständig  (S.  241), 
wenn  nicht  übe  r v ol  I s tä  ndi  g auszufübren  sein,  besonders  die 
erste,  in  der  alle  Stimmen  der  Fuge  zusammengeführl  werden 
wollen.  Die  letzte  Durchführung  muss  übrigens  als  der  Gipfel 
der  ganzen  Entfaltung,  als  das  letzte,  was  für  und  mit  dem  Thema 
geschieht,  erscheinen.  Hier  ist  also  der  eigentliche  Sitz  der  Kng- 
fiihrung,  der  Erweiterungen  des  Themas  u.  s.  w. 

Die  Durchrührungen  des  zweiten  Theils  sind  dagegen  den  frem- 
dem und  darum  unwichtigem  Tönen  gewidmet.  Sie  können  daher 
unvollständig,  nur  von  wenigen  Stimmen  uusgeführt.  Ja  entlegnere 
Töne  können  mit  dem  Thema  in  einer  einzigen  Stimme,  oder  in 
zweien,  die  einander  im  Eiuklaiig  oder  der  Oktave  folgen,  befrie- 
digt sein.  Auch  für  Engerstellungeu  des  Themas  ist  hier  der 
nächste  Ort;  ihnen  oder  der  Engführung  im  dritten  Theile  zu  Gun- 
sten kann  das  Thema , wenn  es  sich  nicht  ganz  zur  Engführung 
eignet,  verkürzt,  nicht  vollständig  bis  zu  Ende  vorgetrageii , auch 
wohl  in  einem  und  dein  andern  Punkt  abgeändert  werden. 

Nunmehr  können  wir  zur  Arbeit  schreiten.  Wir  beginnen 
unsre  Arbeit  ganz  von  Anfang,  um  sie  einmal  vollständig  üai/.ii- 
legen  und  manches  schon  Erkannte  an  einem  neuen  Stoff  und  im 
Zusammenhänge  des  Ganzen  aufzuweisen. 

Das  Erste  ist  also  das  Thema  und  seine  üebertragong  in 
die  Dominante.  Dieser,  dem  Gefährten,  gesellen  wir  sogleich  den 
Gegensatz  bei.  Hier  — 


haben  wir  nun  mit  einem  ziemlich  einfachen  Thema  im  Basse  be- 
gonnen; der  Tenor  ergreift  auf  der  Dominante,  also  wahrscheinlich 
in  deren  Tonart,  dasselbe;  die  erste  Stimme  bildet  dem  Gefährten 
gegenüber  den  Gegensatz  und  fixirt  die  Tonart  der  Dominante. 
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Der  Gegensatz  ist  in  so  fern  aus  dem  Thema  bervorgegangen , ab 
er  dessen  letztes  Motiv  (a)  fortsct/.t  und  bei  b wiederholt. 

Warum  haben  wir  unser  Thema  zuerst  in  den  Bass  gestellt? 
Rs  eignete  sich  nach  seiner  Stimmlage  für  Bass  oder  Alt  und  ent- 
S|irnch  nach  seiner  weitsebreitenden  Weise  am  meisten  dem  Karak- 
ter  des  Basses. 

Nun  fragt  sich's,  wie  wir  weiter  gehn? 

Nur  soviel  können  wir  als  fest  nnnchmen , dass  zu  vollstän- 
diger und  regelmässiger  Vollendung  der  ersten  Durchrührung  noch 
der  Alt  mit  dem  Kührer,  der  Diskant  mit  dem  Getährten  eiutreleii 
wird.  Aber  der  Eintritt  des  Alts  auf  der  Tonika  ist  durch  die 
Harmonie  zu  Anfänge  des  fünften  Taktes  gehindert. 

Wir  könnten  den  ersten  Ton  des  Führers  im  Alt  um  die 
Hälfte  verkürzen  und  auf  dem  zweiten  Viertel  einsetzen  : 


Allein  diese  so  früh  einiretende  Verkürzung,  diese  enge  und 
kleinliche  Modulation  von  G nach  C zurück  auf  zwei  Achteln  wider- 
spricht dem  würdigem  Einhergange  des  Themas.  Wir  bedürfen 
eines  langem  Zwischensatzes. 


Nach  demselben  hat  die  Einführung  des  Alts  und  Diskants, 
ferner  die  Einführung  des  Gegensatzes  in  Tenor  und  Alt  kein  wei- 
teres Bedenken. 

Wir  unterbrechen  uns  hier,  um  nochmals  auf  den  technischen 
Vortbeil,  auf  die  Fördersamkeit  der  Fugenarbeit,  aufmerksam  zo 
machen.  Erfunden  haben  wir  das  Thema  von  zwei  Takten,  und 
— wenn  man  ihn  der  Erwähnung  wertli  achtet,  den  Gegensatz.  Zu 
bedenken  hatten  wir  nur  den  Zwischensatz;  und  aus  so  geringem 
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Stoffe  habeu  wir  bereiU  eine  Arbeit  von  zehn  Takten  vollendet,  die  an 
innerin  Wertbe  dem  Thema  wenigstens  nicht  nachstcht. 

Wie  sind  wir  auf  den  Zwischensatz  gekommen?  Vor  allem 
wär'  es  mall  gewesen , ihn  wie  den  Gegensalz  aus  dem  dialonischen 
Theile  des  Themas  zu  nehmen;  wir  ergriffen  also  ein  andres  Motiv 
desselben , den  bedeulsuinern  Scxteuschrilt  im  zweiten  Takte ; das 
L'ebrige  folgt  aus  dem  Bedürfnisse,  nach  dem  Hauption  zurückzumodu- 
liren  und  den  Tenor  melodisch  genügend  zu  Knde  zu  führen. 

Die  eigne  Weise  des  'l'cnors,  nach  den  hohen  Tonen  überzugrei*. 
fen,  hat  uns  darauf  gebracht,  den  Alt  mit  dem  Thema  unter  dem  vor- 
liallenden  Tenor  einzufüliren.  Man  sieht,  dass  das  Thema  dadurch 
nicht  verdunkelt  wird , vielmehr  in  einer  neuen  und  nicht  zu  flachen 
Weise  eintritl,  nicht  so  voraus  beahsichligt , als  etwa  der  Fall  ge- 
wesen wäre,  wenn  wir  es  zwei  Takle  weiterhin  hätten  eintrelen,  den 
/.wischensalz  von  Takt  3 in  No.  543  vielleicht  so  forlsotzen  wollen ; 


— Fs  sei  hierbei  gelegentlich  bemerkt,  dass  dergleichen  unerwartete, 
neue  oder  kühnere  Einsätze  der  F'uge  liöheru  Schwung  erthcilen 
können.  Demungeaehlet  ist  hier  die  Führung  des  Tenors  aus  einem 
andern  Grunde  tadelnswerlh.  Er  nimmt  nämlich  das  bewegteste  Mo- 
tiv des  Themas  vorweg,  und  schwächt  damit  das  Thema.  Auch  die 
Einführung  des  Dreiklangs  auf  A durch  den  Bassgang  ist  nicht  lobens- 
werth,  da  dieselbe  Harmonie  im  folgenden  Takle  wieder  und  besser 
gebraucht  wird. 

Wir  wollen  jedoch  unsrer  Methode  eingedenk  bleiben : den  ein- 
mal begonnenen  Entwurf  rücksichtslos,  wenn  irgend  möglich  in  Einem 
Gusse,  zu  vollenden.  Wer  sich  während  des  Enlwerfcns  darauf  ein- 
lassen wollte,  beiläufig  bemerkte  Fehler  und  Mängel  erst  zu  beseiti- 
gen , würde  sich  in  Ausbesserungen , Nebenwerk  und  Zweifel  ver- 
stricken und  die  Frische  der  ersten  Auffassung  verlieren.  Wir  mer- 
ken uns,  was  zu  verbessern  ist,  und  lassen  es  bis  zur  Vollendung  des 
Entwurfs  stehn. 

Die  erste  Durchführung  ist  nun  vollendet,  und  wir  werden 
eineu  Zwischensatz  anheben , mit  dem  wir  entweder  den  ersten  Theil 
der  Fnge  auf  der  Dominante  schliessen,  oder  zu  einer  nochmaligen 
Einführung  des  Themas  auf  dem  Hauptton  oder  der  Dominante  forl- 
sebreiten.  Zunächst  aber  brauchen  wir  Stoff  zum  Zwischensätze.  Wo- 
her den  ? — 
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Betrachten  wir  nnsem  letzten  Takt,  so  finden  wir,  dass  Alt 
und  Diskant  eben  so  stehn,  wie  vor  dem  ersten  Zwisehensalze  Bass 
nnd  Tenor.  Dies  führt  uns  darauf,  den  Diskant  in  der  Weise,  wie 
zuvor  den  Tenor  forlschreiten  zu  lassen.  Allein  dem  Diskant  ziemt 
nicht  das  leidenschaftliche , im  ersten  Zwischensätze  fast  fahrivp 
Wesen  des  Tenors;  er  muss  sich  weiblich  milder,  ruhiger,  diatoni- 
scher bezeigen.  Ohnehin  stehn  uns  jetzt  vier  Stimmen  zu  Gebote, 
unter  die  wir  den  erregtem  Inhalt  des  Tenors  verlheilen  können.  Wir 
schreiten  so  fort. 


Man  sieht,  dass  das  einschlagende  Motiv  des  Tenors  aus  dem 
ersten  Zwischensätze  hier  unter  Diskant,  Tenor  und  Alt,  Tenor  und 
Bass  vertheilt  ist ; was  ihm  an  urs|)rnnglicber  melodischer  Kraft  ver- 
loren gegangen,  ersetzt  Stimmfülic  und  Lage. 

Im  vierten  Takle  hat  sich  das  Thema  gleichsam  von  selbst  und 
iu  einer  nicht  unangemessnen  Stellung  gegen  den  Tenor  ira  Basse 
dargeboten ; im  folgenden  Takte  haben  wir  es  nochmals  im  Tenor  — 
beidemal  auf  der  Dominante  cinführen  können;  von  da  aus  führen  «ir 
den  Salz  in  freier  Figurirung  zum  Schlüsse  des  ersten  Tbcils  auf  die 
Dominante. 

Lieberblicken  wir  den  Entwurf  des  ersten  Theils,  so  fehlt  an 
vielen  Stellen  die  Ausführung  der  Stimmen.  Wie  wir  sie  weiter 
führen,  ob  wir  nicht  da  oder  dort  eine  Stimme  schweigen  lassen,  — 
werden  wir  bei  der  Ausarbeitung  zu  bedenken  haben.  Am  roerkens- 
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werthesleu  ist  der  Schluss  des  Tenors  im  vorletzten  Takte.  Der  Tenor 
hatte  zwei  Takte  früher  das  Thema,  und  zwar  mit  verkürztem  An- 
fangstoD  eingesetzt,  nnd  iührl  es  hier  mit  Erhöhnng  der  beiden  vor- 
letzten Töne  zu  Ende,  — eine  Freiheit,  die  wir  uns  wohl  nehmen 
können , da  die  regelmässige  Durchführung  schon  längst  geschlossen 
ist.  Dieses  Ende  des  Tenors  und  die  Stimmlage  in  den  beiden  letzten 
Takten  scheinen  anzuratben , dass  derselbe  von  hier  an  pausire  und 
später  zuerst  wieder  mit  dem  Thema  auflrete.  Allein  aus  einem 
andern  Grunde  wäre  dies  nicht  wohl  gethan  , weil  nämlich  der  Tenor 
so  eben  das  Thema  vorgetragen  hat. 

Wir  werden  hierbei  inne,  dass  die  Wiederholung  des  Themas 
im  Bass  und  Tenor  eine  überilüssige  und  darum  naebtheilige  ist. 
Weder  das  Thema,  noch  unsre  Bearbeitung  sind  von  solcher  Wichtig- 
keit, dass  es  der  Wiederholung  bedürfte.  Wollten  wir  sie  anwenden,  so 
müsste  der  nachfolgende  Zwischensatz  weit  ausgeführl  werden , weil 
man  das  Thema  schon  sechsmal  gehört  hat;  der  zweite  Tbeil  und 
seine  Modulation , die  ganze  Fuge  würde  sich  weiter  ausdehuen,  als 
wir  beabsichtigen  und  das  einfache  Thema  fodert.  Der  Werth  der 
Fuge  besteht  überhaupt  nicht  in  ibrer  Länge;  und  dem  Anränger  in 
Fogenkomposition  würden  wir  besonders  rathen,  sich  nicht  auf  zu  weit 
gehende  Plane  einzulassen.  — Wir  werden  also  den  vierten  bis  sechs- 
ten Takt  bei  der  Ausarbeitung  streichen. 

Der  letzte  Zwischensatz  neigt  zum  förmlichen  Schluss  auf  der 
Dominante  hin.  Hätten  wir  ein  im  Auflukl  und  bewegt  anhebeudes 
Thema , so  würde  ein  voller  Schluss  wohl  statthaft  sein,  — nämlich 
vorausgesetzt , dass  derselbe  sogleich  wieder  durch  den  Eintritt 
des  Themas  aufgehoben  würde.  Unser  Thema  dagegen  würde  nach 
einem  förmlichen  Schlüsse  gar  zu  ruhig  und  unbedeutend  einsetzen  — 
wir  müssten  es  denn  (was  schon  oben  abgelchnt  worden  ist)  mit  einer 
Verkürzung  des  ersten  Tones,  z.  B.  so  — 


einfübren.  Hier  sei  jedoch  das  Andre  gewählt.  Wir  setzen  also  den 
Zwischensatz  ununterbrochen  fort,  bis  zum  Eintritte  des  Themas.  Die 
Modulationsordnung  würde  uns  nach  dem  Schluss  in  G dur  etwa  zu- 
nächst £niüll,  /^moll,  /)moll,  Fdur  und  damit  die  Rückkehr  in  den 
Hauptton  anralhcn. 
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Dieser  Punkt , die  Anknüpfung  des  zweiten  Theils  der  Fuge,  ist 
besonders  für  den  Neuling  der  schwierigste.  Einmal  nämlich  bat  die 
Fuge  sich  während  der  ersten  Durchführung  durch  den  Anwaclis  aller 
Stimmen  gesteigert  und  im  Hauptzwischensatze  sich  gewissermaasseo 
vollendet;  soll  nun  wieder  das  Thema  in  einer  Stimme,  etwa  mit  dem 
Gegensätze  von  einer  oder  ein  Paar  Stimmen  gleichsam  von  Neoem 
anfangen:  so  liegt  in  der  Aufgabe  selbst  die  Gefahr,  schwächer  und 
matt  zu  erscheinen.  Dann  aber  ist  voraussetzlich  Hauptton  und  Do- 
minante im  ersten  Theil  abgethan,  und  wir  möchten  den  zweiten  Thril 
entschieden  mit  dem  Thema  in  einer  neuen  Tonart  anheben;  hier 
laufen  wir  wieder  Gefahr , entweder  einen  Modulatioasspruug  zu 
machen , oder  den  Zwischensatz  herumziehn  zu  müssen , bis  er  uu> 
endlich  wohl  oder  übel  — leicht  aber  mit  fühlbarer  Absichtlichkeit  — 
in  die  neue  Tonart  gebracht  hat. 

Um  diese  Schwierigkeit  zu  beseitigen , haben  besonders  neuen- 
Meister  bei  dem  Eintritte  der  vierten  Stimme  die  erste,  oder  allen- 
falls zweite  Stimme  schweigen  lassen;  sie  erlangten  dadurch,  da.<is 
der  erste  Theil  der  Fuge  nicht  zum  Gipfel  der  Stärke  gelangen  konnte 
und  ihnen  eine  frische  Stimme  zum  Wiederanfang  übrig  bleibt.  — 
Dass  diese  Form  in  einzelnen  Fällen  die  rechte  ist,  kann  wohl  zuge- 
geben werden.  Aber  zur  Hegel  darf  sie  um  so  weniger  erhoben  wer- 
den , da  sie  auf  absichtliche  Schwächung  eines  Theils  zu  Gunsten 
eines  andern  hinausläufi ; die  erste  und  bis  zum  dritten  Theile  wich- 
tigste Durchführung  gelangt  hiernach  nicht  zur  Vollslimmigkeil,  bleibt 
bei  vier  Stimmen  dreistimmig. 

Es  verträgt  sich  auch  gar  nicht  mit  dem  Sinn  knnstlerisrhei 
Arbeit,  für  dergleichen  Wendepunkte  des  Schaffens  besondre  Hülfs- 
mittel  zu  suchen.  Denn  jedes  würde  nur  eine  fremde,  äusserliche 
Aushülfe  sein;  wir  müssen  aber  unser  Werk  aus  uns  selbst  vollfübren, 
in  jedem  Momente  die  Hülfe  in  uns,  in  dem  Vora  ngegangnru 
selber  suchen.  Und  eben  hierzu  fördert  die  Methode  rastlosen,  un- 
unterbrochenen Entwurfs.  * 

Hiermit  kehren  wir  zu  dem  unsern  zurück.  Wir  überlesen  (»Irr 
spielen  denselben  durch  und  fahren  fort.  Wir  gedenken,  von  Gilur 
nach  £moll  zu  gehn. 
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Doch  noch  einmal  unterbrechen  wir  uns. 

Die  Ueberleitung  in  den  zweiten  Theil  durch  den  All  auf  der 
Dominante  der  Dominantcntonarl  kann  genügen  , und  die  neue  Durch- 
rührung, die  eigentlich  erst  vom  Bass  aiihebt,  würde  an  sich  selbst 
ebenfalls  gellen  und  wirken  können.  Allein  ihre  Stimmordnung  ist 
die  schon  in  der  ersten  Durchführung  dagewesene,  und  dergleichen 
Formalwiederholungen  lassen  leicht  die  Sache  selbst  einförmig  er- 
scheinen, obgleich  hier  der  Wechsel  von  Tonart  und  Tongeschiccht 
zur  Entschuldigung  gereichen  könnte. 

Die  nächste  Hülfe  schiene  die  zu  sein , statt  des  Basses  den  Tenor 
anheben  zu  lassen.  Takt  3 beginne  so: 


Allein  dann  wurde  der  Alt  in  drei  Takten  zw'eimal  das  Thema 
bähen  und  der  Bass  würde  auf  denselben  Stufen  einireten,  die  drei 
Takle  zuvor  der  Tenor  inne  gehabt.  Oder  wir  müssten  Alt,  Bass 
'‘xd  Tenor  auf  h einführen , wo  nicht  gar  den  Bass  auf  einer  ganz 
fremden  Stufe;  oder  endlich:  wir  müssten  die  Durchführung  in  der 
Glitte  unvollständig  lassen , und  damit  den  kräftigen  Fortgang  zum 
f^'sbanl  hemmen.  Besser  opfern  wir  den  Alt,  der  ohnehin  schon  dagc- 
*esen  ist. 
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Hier  ist  genug  geschehn,  um  die  ohnehin  schon  entfernlere  Ton- 
art £moll  zu  berriedigen.  Der  Bass  übrigens  hebt  mit  verkürztem  An- 
fangston an,  und  verändert  seinen  Sexten-  in  einen  Oklavenschritt,  um 
nicht  mit  der  Oberstimme  widrig  in  Oktaven  zu  treten.  Auch  der  All 
hat  die  letzte  Hälfte  des  Themas  verändert. 

Hiermit  hat  die  eine  Seite  der  Modulation,  die  nach  der  Oberdu- 
minante  bin,  gebührende  Fülle  erhalten,  und  wir  haben  uns  nach  der 
andern,  der  ünterdominante  und  ihrer  Parallele,  zu  wenden. 

Lüde  nicht  das  letzte  Diskantmotiv  zu  einem  Abschluss  auf  der 
Dominante  von  E ein  und  hätten  wir  nicht  schon  genugsam  das  Thema 
gehört,  so  würden  wir  — etwa  in  dieser  Weise 

550 


über  ..^niull  [der  Hauptparallcle]  nach  /?moll  und  Fdur  gehn.  So 
aberziehen  wir  vor,  mit  einem  Zwischensätze  gleich  nach  j9mnll  zu 
moduliren : 
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Hierzu  bietet  sich  das  Motiv  des  ersten  Zwischensatzes  dar, 
und  drängt  sich  ein  zweiles  aus  dem  Gegensatz  auf,  das  in  ausgedehn- 
terer diatonischer  Folge  der  erhöhten  Bewegung  an  dieser  Stelle  ent- 
sprechend scheint.  Der  Diskant  paiisirt  in  den  letzten  Takten.  Da 
ohnehin  der  Schluss  herannuht , so  wird  es  rathsam , die  abgetretne 
Stimme  auf  entscheidende  Weise  einzufUhren. 

Blicken  wir  jetzt  noch  einmal  schnell  auf  unser  Thema  zurück, 
um  den  rechten  SlolT  für  die  letzten  Partien  unsrer  Fuge  zu  6nden. 
Wir  haben  das  bedeutendste,  oder  wenigstens  bewegteste  Motiv  des 
Themas,  die  erste  HälAe  des  zweiten  Taktes,  noch  gar  nicht  für  sich 
verarbeitet.  Dies  kommt  eben  Jetzt,  auf  dem  Gipfel  der  Bewegung,  zu 
statten.  Es  führt  weiter,  und  wir  ändern  dazu  die  letzte  Note  des 
vorigen  Taktes. 


Dreimal  bat  dies  Motiv  sich  jetzt  im  Basse  wiederholt,  und  diesem  ' 
tladurch  einen  bedeutenden  Gang  in  die  Tiefe  gegeben ; diese  Stimme 
wird  uns  nicht  zufrieden  lassen,  bis  wir  ihr  noch  ein  Gegengewicht, 
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einen  bedenlsanien  Gang  in  die  llnlic,  vergnnnl  linben,  der  vielleicht 
zur  Besiegelung  des  Sdiliisses  dienen  kann. 

Allein  — wie  sollen  wir  nun  den  Schluss  einleilen , wie  in  den 
Haupiton  und  dritten  Theil  der  Fuge  zuriicklenken ! Der  blosse  Domi- 
nantakkord, den  wir  am  Knde  des  Bassgangs  auf  (1  erbauen  könnten, 
ist  eine  zu  schwache  Angel,  um  nach  so  weit  geführter  Modulation 
uns  in  den  ersten  Tun  ziirückzuwenden.  Wir  müssten  ihn  wenigsten.s 
lange  festhalten  oder  nach  eingemischlen  andern  Akkorden  mehrmals 
wieder  bringen. 

Hier  tritt  nun  jenes  mächtige  Bindemittel,  der  Orgelpunkl, 
vor  Augen , dessen  tiefe.  Bedeutung  und  Macht  wir  schon  im  ersten 
Buche  kennen  gelernt  hahen.  Wir  werden  ihn  hier  ergreifen  , die 
Figurirung  der  Stimmen  über  ihm  forlselzen ; oder  besser : wir  wer- 
den irgend  ein  wichtiges  Motiv  des  Themas  (z.  B.  das  ietztergriffne) 
über  ihm  durcharbeilcn.  Noch  wichtiger  würde  er,  wenn  wir  das 
Thema  selbst,  oder  eine  ganze  Durchführung,  oder  endlich  eine  Eng- 
führung darauf  bauten ; dann  wäre  die  stärkste  harmonische  Form  mit 
dem  wichtigsten  Inhalte  der  Fuge  in  gedrängtester  Weise  vereinigt. 
Dies  ist  schon  oben  begonnen;  der  aufgesparte  Diskant,  dann  Alt 
und  Tenor,  sind  bereits  mit  dem  Thema  eingetreten.  Wir  fahren 
so  fort: 
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Oie  Tonart  der  Untrrdominanle  haben  wir  versänml.  Es  ist  alier 
auch  nicht  iiolli wendig,  sie  in  jedem  Tonsalz  cinzuriihreii , und  fänden 
wir  es  nöthig,  so  könnte  es  noch  im  vierten  und  dritten  Takle  vom 
Ende  durch  den  Tenor  geschehn. 


Hätten  wir  uiisern  Schluss  nicht  mit  dem  Orgelpunkt  eingeleilel, 
dann  würden  wir  die  L'nlerdoniinaiite  nicht  füglich  haben  cnlbehrcii 
können,  um  den  Schluss,  die  Rückkehr  in  den  Hauplton  zu  verstärken. 
Bei  stiller  bewegten,  oder  kurzem  Fugen  kann  inan  ohne  Urgelpunkl 
und  Unterdominante  fertig  werden. 

Nehmen  wir  nun  an,  dass  wir  von  unserm  Entwurf  im  .Allgemei- 
nen befriedigt  wären,  so  kehren  wir  auf  diejenigen  Punkte  zurück, 
von  denen  wir  schon  im  V’orbeigehn  erkannt  haben , dass  sie  einer 
Verbesserung  bedürfen.  Dies  ist  zuerst  die  Einführung  des  .Mts  in  der 
ersten  Durchführung.  Sie  kann  so  geschehen : 


Sodann  müssen  nach  der  ersten  Durchführung  die  überzähligen 
Einführungen  des  Themas  im  Bass  und  Tenor  beseitigt  werden.  Diese 
Stelle  kann  so  zusamniengezogen  werden, 


worauf  im  drillen  Viertel  von  No.  549  forlgcfahren  wird. 
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Fünfter  Altschnill. 

Prftfung  des  ersten  Entwurfs. 


Wir  nehmen  an , dass  der  erste  Entwurf  (wie  er  oben  in  No. 
541—543  Takt  1-555,  543  Takt  4 bis  6—545  Takt  1 und  2—556 
— 549 — 551  — 552 — 553  enthalten  ist]  in  Einem  Guss  und  dem  schon 
daraus  sich  entzündenden  Eifer  niedergeschrieben  sei  — ein  Vorlbeii. 
den  freilich  die  obige  Arbeit  entbehrt. 

Nun  beginnt  das  Geschäft  der  sorglichsten  Prüfung  erst  im  StillcD, 
dann  am  Instrumente. 

Wir  erwägen  vorerst  den  ganzen  Inhalt  des  Entwurfs,  ob  er  fiir 
die  Idee  der  Fuge  und  nach  deu  allgemeJnen  Erfodernissen  der  Tod- 
kuiist  wohl  zureichend  ist. 

Da  linden  wir  nun  : 

1)  eine  vollständige  Durchführung  im  lEiupt-  und  Dominaiittoiie ; 

2)  eine  dreistimmige  in  der  Parallele  der  Dominante;  der  auf  der  fto- 

ininante  selbst  einleitende  .Alt  ist  nicht  mitgezäiilt ; 

3;  eine  dreistimmige  (wieder  unter  Einleitung  des  Alts)  auf  der  Pa- 
rallele der  Unterdominantc ; 

4)  eine  Engführung  zum  Orgeljiunkt  über  der  Doniinaute  des  Haupl- 

toiis ; 

5)  nochmals  das  Thema  über  der  Tonika  im  Haupttone. 

Die  Modulation  hat  also  folgeude  Ilauptinoniente  : 

6'dur,  6'dur,  £moll,  ^uioll,  Cdur. 

Nur  Fdur  und  .<^moll  fehlen. 

Die  Stimniordnung  iii  den  verschiednen  Durchführungen  ist: 

1)  Bass,  — Tenor,  — Alt,  — Diskant; 

2)  nach  einleitendem  Alt: 

‘ Tenor,  — Bass,  — Diskant; 

3 nach  einleitendem  Alt: 

Bass,  — Tenor,  — Alt; 

4)  über  dem  Orgelpunkte  : 

Diskant,  — Alt,  — Tenor,  — daun  nochmals  All. 
Enger  folgen  sich  die  Eintritte  schon  in  der  zweiten , noch  mehr 
in  der  vierten  Durchluhrung. 

In  den  Zwischensätzen  siud  die  drei  wichtigsten  Motive  des  The- 
mas durebgearheitet.  Hätten  wir  die  Fuge  breiter  und  ruhiger  an.sge- 
führt,  so  würden  wir  irgendwo,  wahrscheinlich  vor  dem  Rücktritt  in 
den  llaupllon  das  erste  Motiv  des  Themas,  etwa  so 
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zur  Slillung  (ier  Bewegung  nusgelegl,  vielleichl  auch  noclinials 
zum  ruhigen  Schlüsse  verwendet  haben. 

L'ebcrhaupl  ist  klar,  wie  weif  unser  Entwurf  davon  enlfernt 
Ul,  das  Thema , oder  gar  alle  Möglichkeiten  der  Fugenform  zu  er- 
schöpfen. Wir  haben  aber  schon  ini  Voraus  angemerkt,  dass  dies 
weder  ausführbar,  noch  kunst-  und  vernnnflgemäss  ist.  Nicht  die 
einzelne  Fuge  soll  und  kann  unerschöpflich  und  unendlich  sein,  son- 
dern die  ganze  Form  ist  es.  Jede  einzelne  Fuge  findet  ihr  .Maass 
in  der  besoiiderii  Idee,  die  der  Komponist  in  ihr  niedergcirgt  hat, 
und  ist  fehlerhaft  und  schlecht , sobald  sie  — etwa  in  Trieben  eitler 
Kunslgeschicklichkeit  — darüber  hinauswuchert.  Was  aber  nament- 
lich den  vorstehenden  Entwurf  betrifft,  so  musste  schon  des 
Raumes  wegen  stets  das  Engste,  das  sich  ergeben  wollte, 
gewählt  werden , öfters  auf  Kosten  einer  ruhigem  und  bessern 
•Anlage. 

Uebrigens  ist  besonders  dem  angehenden  Fugisten  anzurathen, 
jener  missverständigen  Vollständigkeit  nicht  nachzuslreben , son- 
dern sich  vorerst  mit  Wenigem  zu  begnügen.  Er  kann  Meister- 
stücke von  Fugenarbeit  genug  finden,  die  weder  so  ausgedehnt, 
noch  dem  thematischen  Gehalt  nach  so  durchgearbeitet  sind,  als 
das  vorige  Beispiel;  und  seine  ersten  Versuche  dürfen  ihm  genügen, 
wenn  es  ihm  auf  kunstlebendige  Weise  gelungen  ist,  nach 
der  ersten  Durchführung  dos  Thema  oder  eine  zweite  Durchführung 
in  einem  Nebentone  zu  zeigen,  und  mit  einer  dritten  Durchführung 
im  Haupttone  zu  schliessen,  — das  heisst:  einen  bescheidnen 
■Schritt  weiter  zu  gehn,  als  im  Fugato  oder  der  Fughelte,  aber 
in  fester  geordneter  Weise.  Die  weitere  und  reichere  Ausführung 
findet  sich  allmählig  von  selbst  ein , bis  sich  zuletzt  holTeutlich 
auch  die  weisere  Beschränkung  enthüllt. 

Wir  betrachten  nun  die  grossen  Abtheiinngen  der  Fuge. 

Der  erste  Theil  enthält  ausser  der  vollständigen  Durchfüh- 
rung einen  Zwischensatz  von  fünf  Takten,  im  Ganzen  über  fünf- 
zehn Takle , steht  also,  äusserlich  betrachtet,  zu  dem  Ganzen 
(von  46  Takten)  nicht  in  Missverhältniss.  Wenn  er  gleichwohl 
weniger  befriedigend  sich  abrundet,  so  liegt  es  darin,  dass  wir  ihm 
in  No.  556  und  549  den  formellen  Schluss  genommen  haben,  und 
nun  sofort  in  eine  weitgeführte  Mollmasse  übergehn.  Es  ist  zwar 
keineswegs  nothweudig,  den  ersten  Theil  formell  so  entschieden 
abznschliessen  ; vielmehr  findet  sich  in  vielen  Arbeiten  unsrer  Mei- 
ster (namentlich  Seb.  Bach 's]  der  formelle  Abschluss  gelli.ssentlich 
umgangen.  Für  den  Neuling  in  der  Fugenkunst  ist  aber  der  be- 
stimmtere Schluss  sehr  fördersam  [und  darum  sind  wir  in  No.  546 
bis  54S  auf  ihn  ausgegangen] , weil  er  ihm  ein  näheres  Ziel  und 
einen  ordnenden  Abschnitt  darbietet,  von  dem  er  das  Bisherige 
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iibrrblii’ken  und  das  Weitere  friscli  be^iuiien  kann.  Für  ihn  fänden 
wir  daher  das  Streben  nach  einem  brstimnitern  Abschlüsse  des  ersten 
Theils  überhaupt  ralbsam,  abgesehn  davon,  dass  es  für  viele  einzelne 
Werke  schon  an  sich  selber  die  rechte  Form  ist.  ln  unserm  Entwürfe 
könnten  wir  von  No.  545  so 


fortgehn  und  dann  iii  No.  549  Takt  4 fortfahren.  Oder,  wenn  um 
hier  die  Anknüpfung  zu  hastig  und  der  Fortgang  gegen  das  V'onge 
zu  einfach  erschiene,  könnten  wir  den  Zwischensatz  über  den  Schluss 
hinausrülircn  und  später  erst  die  neue  Durchführung  anhehrR: 
z.  B.  so ; 


Es  kann  nicht  schwer  werden,  noch  mancherlei,  und  interes- 
santere Wendungen  zu  Gnden. 

Von  der  Abrundung  des  ersten  Theils  wenden  wir  uns  zunt 
dritten  Theile.  Dies  ist  der  zweite  besonders  schwierige  Punkt 
für  den  angehenden  Fugisten.  Wie  bei  dem  Abschlüsse  des  crslrn 
Theils  cs  darauf  ankani , ohne  Ermatten  weiter  zu  gehn : so  ist  fs 
hier  die  Aufgabe,  aus  der  vollen  Erregung  des  zweiten  Theils  mit 
Kraft  und  Entschiedenheit  und  doch  ohne  Riss  und  Sprung  die  Be- 
wegung der  Fuge  zurückzulenken  in  den  Haupiton  und  zum  beruhigen- 
den Schlüsse.  Der  Sammelpunkt  dieser  zur  Ruhe  strebenden  Be- 
wegung ist  der  festgehallne  Dominanlakkord  des  Haupttons,  »der 
der  Orgelpunkt. 

Auch  wir  haben  einen  Orgelpunkt  eingeführt,  der  vom  32.  his 
36.  Takle  des  Entwurfs  geht,  so  dass  (beiläufig  gesagt)  der  drille 
Theil  unsrer  Fuge  die  letzten  14  Takte  der  Fuge  umfasst.  Aber 
wie  ist  unser  Orgelpunkt  und  der  Haupiton  eingctreleii?  — Der 
Orgelpunkt  beginnt  in  Gdur,  das  aber  schon  ein  Viertel  früher, 
und  zwar  durch  einen  blossen  Terzquarlakkord,  eingeführl  wor- 
den war;  der  Hauption  findet  sich  im  35.  Takle  gleichsam  gele- 
gentlich, ohne  alle  Wichtigkeit  ein;  die  Modulation  ist  also  an  bei- 
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den  Orlen , an  der  Stelle  der  Fuge , wo  sie  am  kräftigsten  wirken 
sollte,  ohne  Nachdruck,  und  somit  aucli  das  m<ächligsle  Bindemittel 
der  Fuge,  der  Orgeipnnkt,  seiner  Gewalt  beraubt. 

Wir  wissen , dass  der  Orgclpunkt  keineswegs  ein  iiolhwendi- 
ger  Beslandlheil  der  Fuge  ist.  Kleinere  Sätze  können  ihn  ganz 
entbehren,  und  sich  mit  dem  blossen  Doiiiinaiilakkord , oder  einer 
geringen  Entfaltung  aus  ihm,  z.  B. 


begiiügen.  Auch  in  grossem  Fugen  können  wir  ihn  entbehren, 
und  uns  durch  andre  bedeutsame  Modulationen,  z.  B.  mittels  der 
l’nterdominanle , wieder  iin  Hauptloii  feslselzen.  Unser  Entwurf 
hätte  z.  B.  in  No.  552  Takt  3 so  forlschreitcn  können  : 


Oder,  — wenn  uns  hier  der  zweite  und  dritte  Takt  zu  weit- 
schweifig erscheinen  und  wir  den  Tenor,  der  das  Thema  zuletzt 
gehabt  hat,  nicht  gern  wieder  beginnen  lassen  wollen:  könnte  der 
Fortgang  statt  des  vorigen  Versuchs  so  — 
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gebildet  werden.  Es  zeigt  sieh  hier  wie  überall  , dass  nur  die 
Menge  der  Wege,  die  unsrer  Wahl  sich  darbielen,  nicht  die 


r-j"'/’-"  -'v 


382 


Dib  Fuge. 


Schwierigkeit!  einen  neuen  Fortgang  zu  finden,  uns  in^Verlrgen- 
heit  setzen  kann,  dass  dem  gut  Vorbereiteten  die  bildende  Krad 
nie  versagen  kann,  wohl  aber  er  eines  entschieden  eingreifenden 
Willens  vonnöthen  hat,  um  nicht  zwischen  allen  Auswegen  nn~ 
entschlossen  zu  slehn  und  in  Zwcifelniuth  seine  Krad  zu  ver- 
lieren. — 

Wollen  wir  aber  den  Orgelpunkl  uiclit  aufgeben,  so  müssen 
wir  ihn  vor  allem  entschieden  einführen.  Hier  ist  es  der  geradeste 
Weg,  sogleich  nach  dem  Haiiplton,  und  von  da  (über  die  Unlrr- 
dominante  — oder  auch  nicht)  nach  dem  Doininanlakkord  oder 
der  Dominantentonart  zu  gehn.  So  geschieht  hier,  von  No.  J552 
Takt  3 an: 


Die  Modulation  ist  nach  dem  Vorbemerkten  klar,  der  Bass 
wird  in  bedeutenderer  Weise  und  bestimmter  in  den  Haltetou  des 
Orgelpunkts  hiiieingeführl,  als  zuvor  in  No.  552.  — So  geschieht 
es  ferner,  von  No.  551  Takt  9 an,  hier: 
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wo  der  Bass  sich  erst  aiil  den  andern  Slimnien , dann  gegen  sie 
erhebt,  um  gesteigert  den  Orgelpunkl  zu  fassen;  — und  so  wären 
freilich  noch  manche  andre  Wege  zu  demselben  Ziele  möglich, 
die  aufzusuchen  dem  Schüler  überlassen  bleiben  kann. 

Ein  so  entschieden  eingeführter  Orgelpunkt  weckt  mächtig 
das  Vorgefühl  des  Schlusses  und  damit  das  Bedürfniss  festerer 
Ruhe.  Von  ihm  aus  kann  nur  zweierlei  zu  erwarten  sein.  Ent- 
weder sofort  der  Schritt  auf  die  Tonika;  dazu  wäre  No.  564  reif. 
Nun  aber  kann  so  umständliche  Einführung  nicht  ohne  entsprechende 
Folgen  bleiben ; es  kann  kein  blosser  Schlusssatz  folgen , sondern 
es  wird  als  Gegengewicht  gegen  den  Orgelpunkt  noch  eine  (vielleicht 
auch  orgelpunktmä.ssigej  Ausführung  auf  der  Tonika,  wo  möglich 
mit  An-  oder  Durchführung  des  Themas,  wünschenswerlh.  Man 
könnte  z.  B.  nach  No.  564  so  schliessen : 
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Dies  ist  der  eine  Fall.  Oder  man  wird  aus  dem  Orgeipuuki 
in  einen  Trugschluss  übertreten  und  den  dritten  Theil  der  Weiidun« 
von  dem  neu  erreichten  Punkte  zum  wirklichen  Schlüsse  widiurn 
.So  könnte  unsre  Fuge  von  No.  563  ab  folgenden  Gang  nehnirn; 


arten,  die  Haupiparallele  (.-/inoll)  in  ihren  Kreis  ziehn.  Öderes 
küniile  von  No.  564  ab  so  geschlossen  werden  : 
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wobei  denn  noch  der  Lnlerdominante  ihr  volles  Recht,  — und  am 
rcclilen  Ort,  am  Schlüsse,  — widerfülire.  Rs  liegt  übrigens  schon 
im  Karakter  des  dritten  oder  Schlusslhcils  und  der  durch  Trug- 
schlüsse erwirkten  Anhänge,  dass  man  hier  nicht  zu  weit  gehn, 
sondern  sich  zeitig  zum  Ende  anschicken  muss.  Denn  sobald  das 
Gefühl  des  Schlusses  einmal  angeregt  ist,  würde  selbst  der  gehalt- 
reichste und  anziehendste  Nachtrag,  wenn  er  sich  zu  weit  aus- 
dehnl,  Ueberdruss  oder  Ermüdung  bewirken.  Auch  ist  es  gut, 
wenn  selbst  der  äusserliche  Gehalt  der  Theile  [ihre  Taktzahl) 
ungefähres  Ebenmaass  beobachtet,  wiewohl  es  unkünstlerisch 
erscheint,  darauf  zu  grosses  Gewicht  zu  legen,  wohl  gar  die  Takte 
gegen  einander  abzuzählen. 

Soviel  über  die  Prüfung  der  Hauptmomente  unsers  Entwurfs. 
Der  Jünger  der  Pugenkunst  muss,  besonders  bei  seinen  ersten 
Arbeiten , natürlich  nicht  dabei  stehn  bleiben,  sondern  Theil  um 
Theil,  Durchführung  um  Durchführung  u.  s.  w.  nach  allen  Seiten, 
nach  Modulation,  Stimmeintritten,  Stinimeinführung  u.  s.  w.,  sorg- 
fältig prüfen,  muss  überlegen,  welche  bessern  oder  andern  Wege 
er  hätte  gehn  können,  seinen  ersten  Entwurf  aber  nur  da  ändern, 
wo  es  zur  Beseitigung  entschiedner  Missgriffe,  oder  zur 
Erlangung  bedeutenden  Gewinns  ohne  allen  Nachtheil  ge- 
schehe kann.  Denn  manches  Versäumte  kann  nur  nachgeholt,  ja 
sogar  mancher  geringere  Fehlgriff  nur  verbessert  werden  auf  Ko- 
sten der  Eigenthümlichkeit  des  Ganzen.  In  diesem  Palle  soll  man 
lieber  den  einmal  begangnen  Fehler  tragen  und  bei  dem  nächsten 
Werk  um  so  entschiedner  den  bessern  Weg  gehn.  Ohnehin  lernt 
Niemand  an  Einer  Fuge  (und  wollte  er  jahrelang  daran 
arbeiten)  die  Fugenkunst,  sondern  nur  an  sehr  vielen,  und  da- 
zu gehört  Entschlossenheit  und  Rüstigkeit. 

Dass  aber  endlich  unser  Entwurf  — wie  die  frühem  — nicht  aus 
künstlerischem  Antriebe  hervorgerufen,  sondern  zum  Lehrzweck 
UDlernomnien  und  wirklich  immitten  der  Erörterungen  abgefasst, 
also  sogar  des  Eifers  uuunterbrochner  Arbeit  beraubt  — kei- 
neswegs als  Kunstwerk  gelten  soll  und  kann,  bedarf  kaum 
•ler  Erinnerung.  Wäre  es  darauf  angekommen,  ein  Kunstwerk 
liinzustellen,  so  würden  sich  deren  genug  in  den  Werken  unsrer 
Uirx,  Komp— L.  II.  S.  Anfl. 
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Meister  gefunden  haben.  Es  war  aber  wirbliger,  das  Eiilstehn 
eines  Werks  zu  zeigen,  dem  Jünger  die  Hand  und  den  Verstand 
der  Sache  zu  öffnen.  Wenn  ihm  dies  geworden,  wenn  er  darin 
Bescheid  weiss  und  sich  leicht  bewegt,  dann  wird  der  künslleriscbe 
Geist  ihm  die  Schöpfung  w’ahrer  Kunstwerke  verleibn.  Dringend 
ratbeu  wir  auch : 

nicht  eher  die  Werke  der  Meister  zu  studiren. 

Denn  ihre  Knnslferligkeil  wie  ihre  Freiheiten  würden  ihn  verwir- 
ren, so  lange  er  nicht  das  Besoiidre  eines  einzelnen  Werkes,  das 
aus  dessen  eigenlhümlichem  Inhalt  und  der  Stimmung  des  Meisters 
dabei  hervorgegaugen  ist,  von  dem  Wesentlichen  der  ganzen  Kunsl- 
fonii  sicher  unterscheiden  kann.  In  dieser  llinsichl  giebt  e.s  für 
den  Anfänger  kein  gefährlicher  — wie  für  den  Ver- 

trautem kein  höher  und  reicher  — Vorbild,  als  Seb.  Bach, 
den  grössten  Meister  in  der  Fugenkunsl.  Denn  in  ihm  bat  sieh 
die  vollkommenste  Herrschaft  über  alle , Formen  der  Fuge^  zu  sol- 
cher PVeibeit  erhoben,  dass  er  fast  in  jedem  Werk  eine  ganz 
eigne  Form  zu  beobachten  scheint  und  erst  der  Kenner  überall  die 
Einheit  der  Grundform  durch  alle  Abweichungen , und  die  tiefste 
N’ernunflnolhwendigkeil  durch  alle  scheinbare  Willensfreiheit  hin- 
durch erkennt. 


Sechster  Abschnitt. 

Die  wichtiKsten  Abweichungen  von  der  Grundform  . 

Schon  früher  (S.  268)  haben  wir  anerkannt,  dass  das  Thema 
und  dessen  angemessne  Behandlung  die  Hauptsarhe  ist  und  den 
Vorzug  vor  den  Modulationsrücksichlen  behauptet. 

Aus  diesem  Grunde  rechtfertigt  sich  bisweilen  eine  Abweichung 
von  manchem  Punkt  der  im  vorigen  Abschnitt  dargestellten  Grund- 
form. Diese  nahm  vorzüglich  Rücksicht  anf  einen  eben  so  man- 
nigfachen als  einheilvoll  und  folgerecht  durchgeführten  Modula- 
tionsplan.  Bisweilen  findet  man  aber  Grund,  auf  einen  Tbeil  der 
Modulalionssrhritte  zu  verzichten,  z.  B.  wenn  das  Thema  unter  der 
L'ebertragung  in  ein  andres  Geschlecht  (aus  Moll  in  Dur  und  um- 
gekehrt) leiden  würde;  bisweilen  entschliesst  man  sich  auch  frei- 
willig dazu,  z.  B.  wenn  das  Thema  bedeutend  genug  und  zu 
mehrfacher  Behandlung  hinsichts  der  Gegensätze  wohl  geeignet  ist. 
Hier  findet  dann  die  erste  Abweichung ; 
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A.  Wiederholung  der  ersten  Borchfährang 
statt.  Allein  in  der  Fuge,  die  bei  nller  Einheit  so  überaus  reiche 
Mittel  hat,  ihre  Gestalten  zu  vervielfältigen,  würde  es  Schwäche 
sein,  einen  Haupttheil  unverändert  zu  wiederholen.  Die  Durchfüh- 
rung muss  also  umgestaltet  werden. 

Das  Mindeste  ist : 

1]  dass  die  Stimmen  nicht  wieder  in  der  Ordnung  folgen, 
die  sie  zuvor  beobachtet  haben, 

2)  dass,  besonders  wenn  der  Gefährte  abweichend  gebil- 
det war,  diejenigen  Stimmen,  die  zuvor  den  Führer 
gehabt,  den  Gefährten  nehmen  und  umgekehrt. 

Der  zweite  Punkt  ist  indess  nur  dann  ausführbar,  wenn  die 
Lage  von  Führer  und  Gefährten  den  Stimmwechsel  erlaubt , wenn 
nicht  dadurch  die  vertauschten  Stimmen  zu  hoch  oder  zu  tief  zu 
.slchii  kommen. 

Wenn  also  unsre  erste  Durchführung  diese  Stellung  — 

Diskant:  0 0 0 Th.* 

Alt:  0 0 Th.  Gs. 

Tenor:  0 Th.  Gs.  — 

Ba.ss:  Th.  Gs.  — — 

gehabt  hat:  welche  Stinimordnung  werden  wir  nun  befolgen?  — 
Nicht  dieselbe;  auch  nicht  leicht  die  gerade  entgegengesetzte  (vom 
Diskant  abwärts],  weil  sonst  eine  Stimme,  der  Diskant,  zweimal 
hinter  einander  mit  dem  Thema  auflreten  würde.  Wir  werden  also 
mit  dem  Alt  oder  Tenor  anfangen , z.  B.  diese  Stimmordnungen  — 

Diskant:  Th.  oder:  Th.  Gs. 

Alt:  Th.  Gs.  — — Th. 

Tenor:  Th.  Gs.  — Th.  Gs.  — — 

Bass:  Th.  Gs.  Tb.  Gs.  — 

wählen. 

Aber  wie  werden  wir  inoduliren?  — Da  wir  bereits  in  der 
ersten  Durchführung  in  die  Dominante  gelangt  sind , so  werden  wir 
wahrscheinlich  in  dieser  anfangen  und  die  Tonarten  so : 

Dominante,  Hauptton,  Dominante,  Hauptton 
ordnen,  oder  eine  abweichende  Anordnung  von  Führer  und  Gefährten 
(S.  267)  macken , z.  B. 

Gefährte,  Führer,  Führer,  Gefährte 

Dominante,  Hauptton,  Dominante; 
oder  wir  werden  von  der  Dominante  auf  deren  Dominante  gehn, 
dann  aber  auf  Dominante  und  Hauptton  zurückkehren. 

Angenommen,  wir  hätten  das  Thema  No.  38.')  vollständig 
durchgeführl ; nach  Alt  und  Diskant  wären  Bass  und  Tenor  mit 

* 0 bedeutet  Piuse. 

25* 
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dem  Thema  vorübergegaiigen : so  könnten  wir  in  dieser  Weise 
forlfabren. 


Nach  einem  kurzen  Zwischensätze  tritt  der  Bass  mit  dem 
Thema  in  der  Dominante  (6rmoll)  auf;  ihm  könnte  im  nächsten 
Takte  nach  dem  letzten  obigen  der  Tenor  in  der  Dominante,  also 
^inoll,  antworten;  der  Alt  würde  in  trmoll  und  zuletzt  der  Dis- 
kant in  Cmoli  folgen. 

Hierbei  haben  wir  auch  die  Art  der  Anknüpfung  gezeigt.  Da 
man  in  demselben  Tone  fortfährt,  in  dem  die  erste  Durchrührung 
zuletzt  gewesen  ist , so  bedarf  es  keines  breiter  ausgeführten  Schlus- 
ses, wie  in  No.  465,  466,  468  u.  s.  w.  Doch  wird  es  in  den 
meisten  Fällen  gut  sein , beide  Durchführungen  durch  einen 
breitem  Zwischensatz  aus  einander  zu  halten  (der  obige  in  Takt  2 
und  3 ist  aus  Rücksicht  auf  den  Kaum  viel  zu  kurz  und  un- 
bedeutend) , oder  durch  kurzen  und  festen  Schluss  der  ersten 
Durchführung  bestimmt  zu  trennen.  Soll  die  zweite  Durchführung 
nach  einem  solchen  Schluss  auf  der  Dominante  anhebeii,  so  ist  es 
oll  gut,  den  Schluss  auf  die  Dominante  der  Dominante  zu  lenken. 
Das  Stimmgewebe  wird  man  in  den  meisten  Fällen  gegen  das  neu 
auflretende  Thema  forlsetzcn,  da  es  ein  zu  starker  Rückfall  wäre, 
wenn  man  das  Thema  wieder  unbeglcilct  auftreten  lassen  wollte. 
Ohnehin  wird  diese  Art  der  Fortführung  einer  Fuge  (wie  das  vor- 
stehende Beispiel  lehrt)  leicht  unbefriedigend , wenn  nicht  das  Thema 
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oder  dessen  Behandlung  für  die  Rückkehr  der  Modulation  auf  dieselben 
Punkte  schadlos  hält. 

Um  nun  der  Fuge  ungeachtet  des  Stillstandes  der  Modulation 
lebendigem  oder  bedeutungsvollem  Fortgang  zu  geben , setzt  man 
statt  der  einfachen  zweiten  Durchführung  nach  dem  Abschlüsse  des 
ersten  Theils  eine 

B.  Engföhrnng  im  Hanpttone. 

Nachdem  die  jerste  Durchführung  in  der  Dominante,  oder  auch 
im  Hauptton  selbst  geschlossen  hat,  setzt  eine  Stimme  die  neue  Durch- 
rübrung  ein,  einej  andre  folgt  ihr  in  der  Engführung;  nach  einem 
Zwischensatz  oder  auch  unmittelbar  folgen  die  beiden  andern.  So 
könnten  wir  den  in  No.  468  und  469  begonnenen  Satz 


fortselzen;  auf  dem  Schlussakkorde  tritt  der  Tenor  wieder  mit  dem 
Gefährten  ein,  dem  einen  Takt  später,  also  in  der  Engführung, 
der  Alt  in  der  Oktave  sich  anschliesst;  in  gleicher  Weise  treten 
in  den  letzten  beiden  Takten  Diskant  und  Bass  mit  den  Führern  in  der 
Engführung  auf  der  Tonika  auf. 

In  beiden  Fällen,  die  wir  S.  387  bei  A und  hier  bei  B betrachtet 
buben,  kann  die  zweite  Durchführung  als  zum  zweiten  Tbeil  der  Fuge 
gehörig  angesebn  werden ; man  geht  dann  sofort  weiter  bis  zur  letzten 
Rückkehr  in  den  Hauplton , also  bis  zum  Eintritt  des  dritten  Theils. 
In  dieser  Weise  ist  unter  andern  die  £sdur-Fuge  im  ersten  Theil* 
des  wohltemperirten  Klaviers  gesetzt.  Die  erste  Durchführung,  die 
vom  Bass  aufwärts  ging,  und  mit  ihr,  nach  kurzem  Zwischensätze, 
der  erste  Theil,  schliessen  mit  dem  Anfang  des  dreissigsten  Taktes.  Zu- 
gleich tritt  aber  der  Tenor  nochmals  mit  dem  Gefährten , und  einen 
lakl  später,  in  der  Engführung,  der  Bass  mit  dem  Führer  auf,  — 
beide  SHmmen  also  mit  ihren  vorigen  Sätzen.  Takt  37  und  38 


• Es  ist  öbrrall  die  Ordnunp  der  neuen  Breitkopr-HSrterschrn  Ans§;«be  pe- 
"leinl,  in  der  Peters’schen  und  Näpeli’schen  Ausgabe  ist  der  zweite  Theil  als  erster 
^coonuueD, 
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folgen  Alt  und  Diskant  ebenfalls  in  der  Bnglu'hrung ; aber  der  Alt  geht 
mit  dein'  Geräbricn  voran , der  Diskant  folgt  mit  dem  Führer ; beide 
Stimmen  haben  ihre  Sätze  vertauscht.  Von  hier  geht  es  ununterbro- 
chen im  zweiten  Theil  und  bis  zum  Schluss  der  Fuge  weiter.  — Ein 
zweites  Beispiel  giebt  die  Cmoll-Fuge  desselben  Theils. 

Es  kann  aber  auch  geschehn , dass  eine  solche  zweite  Durch- 
führung einen  abermaligen  Schluss  herbeiführt.  Wohin  wird  .dieser 
fallen?  — Nicht  dahin,  wo  der  erste  Schluss  geschehn.  Hat  man, 
wie  wir  in  No.  469,  die  erste  Durchführung  (mit  oder  ohne  Zwischen- 
satz] im  Hauptton  geschlossen,  so  kann  die  zweitein  der  Dominante 
schliessen ; hat  die  erste  in  der  Dominante  geschlossen , so  kann  sich 
die  zweite  in  die  Parallele  wenden.  Hier  diene  die  fdur-Fuge  iin 
ersten  Theil  des  wobltemperirten  Klaviers  als  Beispiel.  Die  erste 
Durchführung,  vom  Bass  aufwärts , und  der  erste  Theil  schliessen  mit 
dem  Anfang  des  neunten  Taktes  auf  der  Dominante.  Sogleich  erscheint 
nun  der  All  mit  dem  Gerährten  auf  der  Dominaiitc  und  in  enger  Folge 
.schliessen  sich  der  Tenor  mit  dem  Führer,  der  Bass  mit  dem  Gefährten, 
der  Diskant  mit  dem  F'ührer  an.  Eiu  breiterer  Zwischensatz  führt  dar- 
auf zu  einem  Abschlüsse  Takt  16  in  der  Parallele,  Cümoll,  wo  so- 
gleich wieder  eine  neue  Durchführung  — und  zwar  abermals  mit  dem 
Alt  — beginnt. 

Hat  sich  nun  schon  in  diesen  Fällen  eine  Neigung,  im  Hauptton  zu 
bleiben,  gezeigt,  so  kann  es  nicht  mehr  auffallen,  wenn. wir  öfters 
in  Fugen 


C.  mehrmalige  Käckkehr  in  den  Hauptton 

antreffen.  Die  eben  erwähnte  £dur-Fuge  diene  als  Beispiel.  Auf 
dem  Cismoll-Schlusse  setzt,  wie  gesagt,  der  Alt  ein;  aber  in  dem- 
selben Takte  wird  nach  £dur  zurückmodulirt;  der  Diskant  (in  der 
Engfiihrung)  und  später  der  Bass  folgen  mit  dem  Gefährten ; erst 
der  Tenor  tritt  fremd  (auf  der  Dominante  von  ^dur)  auf  und  cs  folgt 
auf  Takt  23  ein  — sogleich  wieder  unterbrochner  Schluss  in 
F/«moll,  der  Parallele  der  Unterdominante.  — Noch  reicher  ist 
diese  Form  in  der  Cdur-Fugc  des  zweiten  Theils  ausgeführt. 

Wenn  nun  die  Modulation  nicht  reich,  der  Hauptton  wenig 
verlassen,  die  Fuge  vielleicht  überhaupt  nicht  umfangreich  ist,  so 
erklärt  sich  die 


D.  Aaslassung  des  Orgelpnnkta 

von  selbst.  Es  bedarf  dann  keiner  so  förmlichen  Rückführung;  eine 
letzte  Durchführung  im  Hauptton,  allenfalls  mit  Vorausschickung 
der  Unterdominante,  genügt.  So  geht  die  vorerwähnte  J?sdur-Fuge 
von  der  Unterdominante  in  die  letzte  Durchführung  im  Hauptton. 
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Die  f dur-Fuge  hat  gar  zuletzt  noch  einen  Schluss  in  G/«  moll  (der 
Parallele  der  Oberdominante)  gemacht  und  setzt  nun  ohne  Weite- 
res die  letzte  Durchliihrung  im  Hauptton  mit  dem  Gefährten  auf 
der  Dominante  (dies  macht  den  Anschluss  an  G^tsmoll]  ein. 

Nur  so  viel  von  Abweichungen.  Sie  alle  aufzuweisen  und 
zu  erläutern , erlaubt  weder  der  Raum  noch  der  Zweck  des  Lehr- 
burhs;  ja,  es  ist  unmöglich,  da  bei  der  nächsten  Fuge  sich  wie- 
der eine  neue  Abweichung  ergeben  könnte.  Nicht  in  diesem  Sinne 
soll  die  Lehre  dem  Jünger  Vorarbeiten,  dass  sic  ihm  alle  einzelnen 
Fälle  zurechtlegt;  denn  damit  wäre  seiner  eignen  freien  Thätigkeit 
ein  seichtes  Ende  gemacht.  Sondern  sie  soll  ihn  auf  den  Grund- 
gedanken hinleiten  und  in  die  wesentlichen  Richtungen  einweisen. 
Darum  eben  ist  die  Aufslcllung  einer  Grundform  und  von  Seiten 
des  Jüngers  ihre  üeissige  und  stälige  Durcharbeitung  von  grosser 
Wichtigkeit.  Erst  dann  mag  zu  den  abweichenden  Formen  über- 
gegangen werden. 

In  allen  Formen  abei-,  die  wir  bei  unsern  Fugensätzen  zu 
Grunde  legen,  wollen  wir  als  obersten  und  letzten  Grundsatz 
Folgerichtigkeit  und  Stätigkeit 
im  Auge  behalten.  Wie  wir  schon  längst  uns  gewöhnt  haben, 
rin  einmal  ergriffues  Motiv  festzuhalten,  so  wollen  wir  auch  eine 
einmal  gewählteForni  Wendung  gleich  einem  Motiv  stätig 
und  gründlich  durchsetzen.  Denn  wenn  wir  irgend  einen  formalen 
Ueschluss  fa.ssen,  z.  B.  den,  zwei  Stimmen  in  der  Engführung  ein- 
Ireten  zu  lassen,  so  ist  das  Ja  eben  sowohl  ein  schöpferischer  Ge- 
danke, wie  irgend  ein  melodisches  oder  harmonisches  Motiv ; dieser 
Gedanke  muss  uns  werth  sein  (sonst  hätten  wir  ihn  nicht  ergrilfen), 
muss  uns  erfüllen ; mit  ihm  wollen  wir  wirken , das  uns  Erfüllende 
und  Bewegende  aussagen,  folglich  müssen  wir  ihm  Reife  und  Fülle 
nirht  enlziehn. 

Hier  ist  Seb.  Bach  das  vorleuchtendste  Muster.  Nicht 
in  der  Menge,  sondern  in  der  Ordnung  und  Stätigkeit  der  Durch- 
führungen und  in  der  Planmässigkeit  und  Klarheit  des  Ganzen  be- 
ruht zum  grossen  Theil  die  Kraft  seiner  Fugen ; es  ist  dieser  Punkt 
dem  ernstlich  strebenden  und  hinlänglich  vorbereiteten  Jünger  zur 
gründlichsten  Prüfung  zu  empfehlen. 

So  ist  in  der  zuvor  erwähnten  £«dur-Fuge  nach  der  ersten 
Darchführung,  wie  S.  389  gesagt,  die  Engführung  zwischen  Tenor 
lind  Bass  erschienen ; dies  bestimmt  den  Komponisten  sogleich , die- 
selbe von  Alt  und  Diskant  wiederholen  zu  lassen.  Da  beide  Durch- 
rdhrungen  im  Hauptton  stehn  und  die  Stille  und  Breite  des  The- 
mas eine  weite  Ausführung  der  Fuge  nicht  rathsam  machen , so 
wird  nun  in  einem  grössern  Zwischensätze  die  Parallele  des  Haupt- 
Ions  und  der  Lnterdominaute  (die  Oberdoniinante  ist  in  den  Durch- 
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führungrn  benutzt]  durchgangen  und  dann  das  Thema  vom  Tenor 
in  der  üiiterdoniinante  wiederholt.  Eines  Orgelpunkts  bedarf  es 
bei  solcher  Kürze  und  der  ruhigen  Modulation  des  Ganzen  nicht; 
mithin  folgt  nun  alsbald  die  letzte  Durchführung  im  Hauptton.  Und 
wie  geschieht  diese?  — Es  ist  wieder  die  Engfüiirung  ans  der 
zweiten  Durchführung,  also  das  Stärkste,  was  das  Thema  ergeben 
konnte.  Allein  dies  wird  jetzt  auch  in  der  bedeutsamsten  Weise 
bingestellt,  es  wird  von  Diskant  und  Bass,  also  den  Aussenstim- 
men  (Tb.  I,  S.  339)  ausgeführt,  während  die  Mittelstimmen  da- 
gegen Ggurtren. 

Gleiche  Ausprägung  jedes  einmal  ergriffnen  Formgedanken  fin- 
den wir  in  der  No.  525  schon  erwähnten  £moll-Fnge.  — Das 
Thema  wird  zuerst  von  Alt,  Diskant,  Bass  und  Tenor  dnrehge- 
fübrt.  Nach  einem  Zwischensatz  wiederholen  Tenor  und  Alt,  dar- 
auf Diskant  und  Bass  das  Thema  in  engster  Führung.  In  einem 
Zwischensätze  geht  es  zum  Hauptton  zurück  und  hier  wird  das 
Thema  von  Tenor,  Alt,  Diskant  und  Ba.ss  in  der  Verkehrung 
durchgeführt.  Wie  nun  der  ersten  Durchführung  die  beiden  Eng- 
fübrungen  folgten,  so  auch  hier.  Erst  treten  Tenor  und  Diskant, 
dann  Alt  und  Bass  mit  dem  verkehrten  Thema  in  engster  Folge 
auf. 

Was  könnte  noch  geschehn?  — 

Bach  bringt  die  stärksten  seiner  Gestaltungen  zusammen. 
Das  Thema  in  rechter  unJ  verkehrter  Bewegung  wird  in  eng- 
ster Folge  durchgeführt,  erst  von  Diskant  und  Tenor,  dann  von 
Bass  und  Alt.  Diese  Gestaltung  wiederholt  sich  zum  Schluss  des 
Ganzen  in  der  letzten  Durchführung  im  Diskant  und  Tenor,  aber 
dergestalt,  da.ss  der  Diskant  (der  zuvor  das  verkehrte  Thema  halte) 
jetzt  in  rechter  Bewegung  und  der  Tenor  (der  zuvor  das  rechte 
Thema  hatte)  in  der  Verkehrung  aufirilt,  der  erstere  durch  den 
Alt  in  Sexten,  der  andre  durch  den  Bass  in  Terzen  begleitet  und 
verstärkt  wird. 

Nicht  naebgeahmt  will  ein  solcher  Bau  werden,  — am  wenig- 
sten vom  Anfänger,  den  ein  solches  Unternehmen  nur  drücken  und 
hemmen  würde,  — sondern  er  soll  ein  Fingerzeig  sein  auf  den 
oben,  und  in  den  verschiedensten  Beziehungen  von  uns  schon  sonst 
ausgesprochnen  Grundsatz  der  Stätigkeit  und  Konsequenz. 

Derselbe  Grundsatz  findet  auch  Anwendung  auf  die  Zwischen- 
sätze. Hier  ist  der  Anfänger  in  der  Fugenkunsl  (und  noch  mancher 
Vorgescbrillne]  meist  durch  eine  gewisse  Hast,  durch  ein  Treiben 
und  Drängen  nach  der  nächsten  Durchführung  gestört;  — als  wenn 
nicht  der  Zwischensatz  ebenfalls  ein  Recht  auf  Antheil  hätte,  als 
wenn  er  nicht  oft  mehr  an  seiner  Stelle  war' , als  eine  neue  Durch* 
führung,  nachdem  die  erste  kaum  geschlossen. 
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Aach  hier  sei  man  nur  sich  selbst  treu.  Kann  oder  will  man 
einen  Zwischensatz  entbehren,  so  mag  man  bei  dem  Thema  bleiben. 
So  ist  Bach  in  der  Cdur-Fuge  des  zweiten  Theils  vom  wohllemperir- 
len  Klavier  (No.  362)  fast  gar  nicht  vom  Thema  weggegangen ; er 
versteht  sich  jedesmal  nur  zu  ein  Paar  Zwiscbennolen.  Hat  man  aber 
einen  Zwischensatz  angeknüpft,  so  ist  er  ja  ebensowohl  ein  uns  eigner 
und  darum  werther  Gedanke , wie  jeder  andre  Theil  einer  Kompo- 
sition, und  muss  ebensowohl  reif  und  befriedigend  hingestelll  werden. 
Dabei  kann  es  ja  unmöglich  auf  einen  oder  einige  Takte  mehr  ankoni- 
men.  Uebereilen  wir  uns  hier,  so  wird  das  im  Zwischensatz  Auszu- 
sagende verwirrt  oder  verstümmelt  und  unwirksam;  aber  noch  oben- 
ein wird  auch  die  folgende  zu  früh  cintrelende  Durchführung  in  Nach- 
theii  gesetzt,  weil  wir  mit  dem  Vorhergehenden  noch  nicht  fertig,  zur 
Aufnahme  des  Neuen  noch  nicht  frei  und  gesammelt  sind.  Auch  hier 
ist  die  ruhige  und  gelassene,  lässliche  Führung  Bach'scher  Zwischen- 
sätze*, besonders  in  den  grossem  Fugen,  für  den  weiter  Fortgeschritt- 
nen  musterhaft.  Auch  im  wohltcmpcrirtcn  Klavier  ist  die  Fdur-Fuge 
des  ersten  Theils  in  dieser  Hinsicht  merkenswerth.  Das  anmuthig  hiii- 
spielende  Thema  (No.  366)  wäre  bei  zahlreichen  Durchführungen  nur 
abgenutzt  und  eintönig  geworden.  Bach  hat  lieber  sein  artiges  und 
leichtes  Spiel  in  bequemen,  weiten  Zwischensätzen;  die  Fuge  ist 
nicht  reich  geworden  (und  konnte  es  nicht),  aber  der  Tonsatz  ist 
seinem  Sinne  gemäss  vollkommen  ausgeführt**. 


Siebenter  Abschnitt. 

Die  Ausarbeitung  der  Fuge. 

Hier  ist  nach  allem  V'orhergehenden  nur  noch  wenig  zu  be- 
merken. 

Ist  der  Entwurf,  — und  damit  das  Ganze,  — in  allen  wesent- 
lichen Zügen  festgestclit : so  erfolgt  die  Ausführung  nach  den  bekannten 
(iruiidsätzcn  der  Stimmlühruiig  und  Figurirung.  Man  vollendet  alle  im 
Kntwurf  lückenhaft  gebliebuen  Stimmen  und  ändert  oder  verbessert 
'labei  das  Einzelne,  das  sich  nun  noch  im  Entwurf  unpassend  oder  un- 
richtig ündet.  Hierzu  bedarf  es  keiner  besondern  Anleitung  mehr;  nur 
aufdrei  Punkte  ist  die  Aufmerksamkeit  noch  zu  lenken. 


• Die  trcITciKtsleti  Bci.spiclc  findet  man  wobt  in  den  drei  ersten  Pn(;ea  Th.  -1 
der  Pete  rs'scben  Gesaminiansgabe  Bach'scher  Klavierkompositionen. 

**  Hierzn  der  Anhang  Q. 
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Erstens  bringt  es  dem  Ganzen  grössere  Mannigfaltigkeit  und 
den  stärksten  Stellen  grössere  Kraft  zu  Wege,  wenn  nicht  überall  mit 
allen  Stimmen  gearbeitet  wird,  wenn  man  zu  rechter  Zeit  sieb  mit 
dreien  oder  zweien  begnügt , um  dann  mit  frischen  Kräften  ausgi - 
ruhter  Stimmen  und  in  vollerm  Satze  fortzuschreiten.  Man  erhält 
damit  einen  Wechsel  zwischen  zwei,  drei  und  allen,  zwischen  hohen 
und  liefen  Stimmen  u.  s.  w.  Nur  auf  eine  einzige  Stimriie  darf  der 
Pugensatz  nicht  leicht  längere  Zeit  zurückgeführt  werden  (den  Anfang 
au.sgcnommen),  weil  Einstimmigkeit  der  Idee  der  Fuge  widerspridit. 
Schon  bei  dem  Entwürfe  muss  darauf  Bedacht  genommen  werden,  dass 
hin  und  wieder  weniger  Stimmen  genügen  können. 

Eine  solche  Stelle  Gndel  sich  in  unserm  Entwurf  aus'  dem  vierten 
Abschnitte  Takt  17  und  18,  wo  jedenfalls  der  Diskant  schweigen 
kann,  wenn  nicht  Takt  18  bis  20  auch  der  Alt.  Letzterer  findet  auch 
Takt  2.’)  einen  kleinen,  und  ersterer  Takt  29  bis  32  einen  grössei-n 
Ruhepunkt,  so  wie  der  Tenor  Takt  14  und  27;  wogegen  dem  Basse 
höchstens  Takt  10  eine  kleine  Ruhe  gegönnt  wird,  — eine  der  Un- 
vollkommenheiten unsers  Entwurfs,  der  erst  Takt  21,  24  — 26  durch 
kleine  Pausen  einigcrniaassen  abgeholfen  wird. 

Zweitens  ist  besonders  vor  dem  Eintritte  des  Themas  ein  Ab- 
brcchen  der  Stimme  erwünscht,  um  das  Thema  frischer  eintrelen 
zu  lassen.  In  dieser  Beziehung  sind  in  der  zweiten  Durchführung  die 
Fwntritte  des  Tenors  und  Diskants  wohl  bedacht,  der  Bass,  — der  am 
einfachsten,  aber  auch  ununterscheidbarsten  so  — 


hätte  in  das  Thema  treten  können , — ist  wenigstens  durch  eine  ab- 
setzendc  Achtelpause  einigcrniaassen  für  den  Eintritt  des  Themas 
vorbereitet.  In  der  dritten  Durchführung  ist  der  Eintritt  des  Tenors 
am  meisten,  der  des  Basses  einigermaassen  durch  Pausen  begünstigt, 
der  des  Alts  gar  nicht ; man  wollte  nicht  beide  Oberstimmen  gleich- 
zeitig abbrechen. 

Wo  nun  Vorbereitung  durch  Pausen  nicht  thunlich  ist,  sucht  man 
den  Eintritt  des  Themas  wenigstens  durch  einen  auffallendern  Melodie- 
schritt  zu  bezeichnen,  .sollte  man  auch  die  Stimme  darum  in  die  höhere 
oder  tiefere  Oktave  des  Anfangstons  leiten.  Jener  Alteiusatz  würde 
vollends  unkräftig,  wenn  man  die  Stimme  diatonisch  auf  das  Thema  los 
führte,  wie  hier  bei  o; 
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er  würde  ullenralls  durch  die  Lenkung  in  die  höhere  Oklave,  wie. 
bei  b,  gewonnen  haben;  doch  scheint  die  im  Entwürfe  gewählte 
Wendung  die  bezeichnendere. 

Cebrigens  hüte  man  sich , bei  der  Ausarbeitung  nicht  in  zu  weit 
sehende  Verbesserung-  und  Bereichcrungsucht  zu  geratlicn. 
Denn  d.i  man  bei  der  Ausarbeitung  gewöhnlich  kühler,  besonnener, 
umsichtigerzu  Werke  geht,  so  kann  es  nicht  fehlen,  dass  man  hier 
lind  da  noch  Gelegenheiten  wahrnimmt,  das  Thema,  oder  eine  Eng- 
fiihrung,  oder  ein  interessantes  Motiv  einzuführen,  wovon  im  Ent- 
würfe nicht  die  Rede  gewesen.  Hierbei  muss  man  aber  sehr  vorsichtig 
.sein,  und  — wo  nicht  offenbare  Fehler  und  Mängel  des  Entwurfs  vor- 
licgen  — der  ersten  frischen  und  unbefangnen  Auffassung  mehr  ver- 
irauen,  als  nachheriger  Klügelei  oder  beiläufigen  Einfällen.  Die  Ausar- 
beitung soll  eine  Ausführung  des  Entwurfs  sein,  nicht  eine  will- 
kührliche  oder  unbegränzte  Abänderung. 

Drittens  findet  sich  bei  der  Ausarbeitung  noch  ein  letztes 
•Mittel,  das  Thema  zu  verstärken ; dies  beruht  in  seiner 

Verdopplung. 

Die  Verdopplung  des  Themas  besteht  darin , dass  man  dasselbe 
von  zwei  Stimmen  gleichzeitig  in  Xerzen  oder  Sexten  vortragen, 
also  massenhafter  erscheinen  lässt.  Zwei  solchen  Stimmen  gegen- 
über könnte  eine  dritte  mit  dem  einfachen  Thema  aultrcicn,  z.  ß. 
bei  dem  Thema  aus  dem  vierten  Abschnitte : 


oder  zwei  andre  ebenfalls  mit  verdoppeltem  Thema ; 


und  dies  Alles  in  mannigfachen  Umkehrungen  und  Stimmversetzun- 
!;en,  z.  B.  so: 


574 


zur  Anwendung  kommen.  Besonders  der  Schluss  einer  Fuge  kann 


Digitized  by  Google 


396 


Die  Fuge. 


durch  diese  Gesliillungeii  oft  kräflig  gebildet  werden.  Auch  Bach 
verdankt  ihr  den  berricdigeiideii  Abschluss  der  zuletzt  erwähnten 
i?moll-Fuge,  der  in  No.  529  mitgctheill  ist.  — Bisweilen  lä.^st 
man  auch  wohl  zuletzt  das  Thema  von  allen  Stimmen  ini  Einklang 
und  Oktaven  vorlragen. 

Der  letzte  hier  zu  crtheilcude  Rath  betrifft 

die  Methode  der  Ausarbeitung. 

Wenn  inan  zur  Ausführung  eines  hinlänglich  geprüften  Kul- 
Wurfs  gehl,  so  trachte  mau  vor  allem  danach,  sich  Leichtig- 
keit bei  der  Arbeit  zu  erhallen.  Man  gehe  zunächst  nur  auf  das 
zur  V'ollsläudigkeil  der  Harmonie  Nölhige  und  auf  Vollendung  des 
in  jeder  der  Stimmen  begonnenen  Gesangs  aus.  Findel  die  Fort- 
führung einer  Stimme  im  ersten  Augenblick  eine  Schwierigkeit,  so 
verlasse  man  sie  einstweilen , gehe  zu  einer  andern  Stimme  oder 
zur  nächsten  Lücke  im  Entwurf  und  kehre  später  auf  den  bedeak- 
lichen  Punkt  zurück.  Oft  überwindet  mau  ihn  dann  leichter;  jeden- 
falls hat  man  die  übrige  Arbeit  in  ungestörter  Stimmung, 
— und  wie  entscheidend  ist  dies  für  das  Gelingen  jedes  Kunst- 
werks! — zu  Ende  gebracht. 


Achter  Abschnitt. 

Die  mebrstimmige,  drei-  und  zwoistiiiimige  Fuge. 

Wir  haben  in  den  vorigen  Abschnitten  nur  die  vierstimmige 
Fuge  vor  Augen  gehabt.  Was  sich  hinsichts  ihrer  vor  uns  ent- 
wickelt bat,  gilt  ohne  W'eileres  von  allen  mehr-  oder  mindenslim- 
migen  Fugen.  Es  bedarf  daher  für  sie  nur  weniger  .Anmerkungen 
in  Bezug  auf  die  Verwendung  ihrer  Stiramcii. 

1 . Die  mehrstimmige  Fuge. 

Jede  mehr  als  vierstimmige  Fuge  wird  angelegt  und  ausgefübrl, 
wie  eine  vierstimmige. 

Allein  mit  der  Zahl  der  Stimmen  wird  der  Baum  für  die 
Unterbringung  des  Themas  enger.  Nehmen  wir  eins  der  engsten 
Themale , jenes  in  No.  324  aufgewiesene , so  kann  cs  in  ordent- 
licher Durchführung  und  ohue  Wiederholung  doch  nur  sechsmal 
im  Umfange  der  Singstimmen 
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'intreteu,  im  Umfange  des  ganzen  Orchesters  nur  acht-  bis  neunmal. 
)ann  aber  würde  man  eine  so  weit  ausgebreitete  Stimmmasse  vor  sich 
iahen,  dass  sie  schwerlich  zu  lenken,  gewiss  nicht  zu  einem  künst- 
crisch  organisirten  und  wirksamen  Satze  zu  vereinigen  wäre, 
^nss  die  Schwierigkeit  bei  umfangreichem  Themulen  wächst,  dass  da 
‘iiic  regelmässige  Durchführung  ohne  Wiederholung  noch  eher  ihre 
Gräiizeii  lindct,  ist  klar. 

Wir  überzeugen  uns  hiermit,  dass  ausgehreitele  Vielstimmig- 
keit in  der  Fuge  nicht  neue  Kräfte,  sondern  vielmehr  Zwang 
und  Bc.schränkung , Unvollkominenheiten  aller  Art  zu  Wege  bringt. 
Der  Erfolg  hat  dies  oft  genug  bestätigt.  Es  ist  unter  andern  eine 
arhlstimniige  Fuge  von  Sarti  bekannt;  aber  sic  ist  ein  trocknes 
und  innerlich  dürftiges  Machwerk.  Fasch  hat  in  seiner  sechs- 
zehnsümniigen  Messe  eine  sechszehnstimmige  Fuge  unternommen. 
Aber  sein  Thema  hat  gering  und  der  Arbeit  unwerth  sein  müssen, 
seine  seebszehn  Eintritte  innerhalb  der  ersten  Durchführung  mit 
den  unvermeidlichen  Wiederholungen  des  Themas  auf  schon  ge- 
brauchten Tonstufen  sind  am  Ende  nur  zählbar,  nicht  wirksam, 
nicht  Neues  bringend  und  iordernd , seine  Gegenharnionie  dann 
weder  scchszehnstiminig,  noch  überhaupt  gehaltreich  und  innerlich 
lebendig  geworden. 

Dies  ist  der  Grund,  warum  Händel  in  seinem  grossartigen  meist 
doppelchörig  (achtstiminig)  geschriebenen  Oratorium  ,, Israel  in 
Aegypten“  die  Fugen  (sie  gehören  zu  seinen  vorzüglichsten)  nur 
vierstimmig  setzt,  warum  Bach  seine  achtstiininigen  Motetten: 
„Singet  dem  Herrn  ein  neues  Lied“,  und:  ,,Der  Geist  hilft  unsrer 
Schwachheit  auf“ , — Meisterstücke  im  vielstimmigen  Satze  — doch 
nur  mit  vierstimmigen  Fugen  schlicsst.  Im  ersten  Satze  der  erst- 
genannten Motette  führt  er  einen  Satz  fugenmässig  durch  unter  Beibe- 
haltung der  Achtstimmigkeit.  .Aber  die  Fuge  ist  doch  nur  vierstimmig. 
Nämlich  der  erste  Chor  trägt  die  erste  Durchführung  mit  der  Gegeii- 
harmonie  vor,  während  der  zweite  Chor  einen  aus  dem  V^orangehen- 
den  genommenen,  gar  nicht  zurFiige  gehörigen  Satz  dazu  giebl.  Schon 
bei  dem  Eintritte  der  vierten  Stimme,  die  auf  den  Bass  des  ersten 
Chors  fällt,  verbindet  sich  der  Bass  des  zweiten  Chors  mit  jenem 
im  Einklänge;  so  thut  nachher  der  Tenor  des  zweiten  mit  dem 
des  ersten  Chors ; dann  der  All , und  in  diesen  Sätzen  kann  denn 
natürlich  der  Gegensatz  (jenen  fremden  Satz  dazu  gerechnet)  nicht 
mehr  als  fünf-  oder  sechsstimmig  sein.  — Das  Nähere  in  der  Lehre  von 
begleiteten  Fugen. 

Es  Messen  sich  wohl  Wege  für  acht-  oder  mehrstimmige  Fu- 
gen Gnden.  Zunächst,  wenn  man  sich  Stiiiiineintrilte  nicht  blos 
*uf  Tonika  und  Dominante,  sondern  auch  auf  andern  Stufen  ge- 
statten wollte.  Dann , w enn  man  die  erste  Durchführung  und  den 
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Zwischensatz  nur  vier  Stimmen  gäbe,  die  andern  vier  (allein  oder 
mit  einigen  der  ersten)  zur  zweiten  DurclifÜhrung  verwendete , und 
so  endlich  in  der  letzten  Durchführung  alle  Stimmen  zusammen  zu 
bringen  suchte.  Dergleichen  besondi-c  Kombinationen  haben  jedoch, 
wie  man  sieht,  keine  künstlerische  Wichtigkeit,  und  bedürfen  jeden- 
falls keiner  besondern  Anweisung. 

Als  ausführbarste  Stimmzalil  Jenseits  der  Vier  bleibt  aisu 
der  füufstimmige  Salz  übrig.  Er  hat  in  der  That  einen  be- 
sondern und  hestiiniiit  zu  fassenden  Karakler.  Denn  indem  der 
vierstimmige  Satz  zureichend  und  im  vollkommnen  Gleichgewicht 
erscheint  (er  hat  männliche  und  weibliche  — von  jeden  über-  und 
Unterstimme  , zweimal  den  P'ührer  und  zweimal  den  Gefährten,, 
überschreitet  der  fünfstimmige  Satz  zuerst  dieses  Maass , giebt  Mehr 
ohne  Ueberfülle,  lässt  nach  dem  zweiten  Auftreten  des  Gefährten 
nochmals  den  Führer  — das  Hauptsächlichste  der  Durchführung  — 
erscheinen,  führt  mit  diesem  Führer  die  Durchführung  auf  den 
Hauption  zurück*. 

Mit  dieser  Karaklerisirung  haben  wir  die  einzige  für  die  fünf- 
stimmige  Fuge  nöthige  Anweisung  crtheill.  In  ihr  muss  natürlich 
eine  vollständige  Durchführung  alle  fünf  Stimmen  mit  dem  Them.i 
Vorbringen;  die  vier  ersten  treten  auf,  wie  in  der  vierstimmigen 
Fuge,  dann  folgt  unmittelbar  oder  nach  einem  Zwischensätze  die 
fünfte  nach  den  Regeln  der  Stimmordnung.  Die  übrigen  Durch- 
führungen und  Zwischensätze  folgen  nun,  bald  fünf-  bald  minder- 
stimmig,  nach  den  für  die  vierstimmige  Fuge  ertheillen  Regeln. 

Bei  der  grossem  Stimmzalil  ist  Beschränkung  des  Themas  in 
Tonumfang  und  Länge  ralhsam,  damit  die  Stimmen  hinlänglichen 
Spielraum  haben  und  das  Ganze  nicht  zu  grosse  Ausdehnung  er- 
halle. Beides  erreicht  z.  B.  Bach  in  der  Fuge,  deren  Thema  in 
No.  323  milgetheilt  ist.  Zu  einer  andern  fünfstimmigeu  Fuge  dient 
ihm  das  in  No.  331  milgutheiltc , eine  None  umfassende  Thema.  Er 
legt  es  in  weiter  Stimmlage , von  der  obersten  zur  untersten  Stimme 
fortschreitend  ohne  Stufenwiederholung  dar.  Wir  geben  die  erste 
Durchführung  vom  Eintritte  der  dritten  Stimme,  dem  ein  Zwischen- 
.saiz  von  fünf  Takten  vorangegangen  ist. 


* Hierzu  der  Aohing  H. 
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Von  dieser  Wendung  nach  der  CntcrdomiiKinte  fülirl  Bach  zu 
einem  vollen  Schluss  in  die  Parallele.  Aber  der  Schlusstou  der 
Dberdoininanle  wird  sogleich  als  AiiTangston  des  Themas  feslgehal- 
len,  das  nun  zum  zweilenninle  vollständig  durchgefiihrl  wird;  cs 
folgen  sich  erste,  zweite,  vierte,  fünfte  und  (nach  einem  Zwischen- 
satz) dritte  Stimme,  die  Modulation  geht  von  Des  Aar  hauptsächlich 
nach  der  Unterdoniinante  des  Haupttons,  durch  Es,  B,  Es,  As 
moll,  — Noch  ist  die  letzte  Durchführung  zu  betrachten,  die  in 
engster  Führung  vollständig  und  regelmässig  durchgesetzt  wird. 
Die  Nebenstimmen  zu  .Anfang  sind  weggelassen. 


2.  Die  dreistimmige  und  zweistimmige  Fuge. 

Beide  bedürfen  keiner  weitern  Erläuterung.  Es  versteht  sich, 
dass  in  der  dreistimmigen  Fuge  eine  vollständige  Durchführung  aus 
drei  Stimmen,  Führer,  Gefährten  und  Führer,  besteht,  dass  man 
äl'er  die  Freiheit  hat,  eine  dagewesene  Stimme  nochmals  mit  dem 
Hiema  (und  zwar  regelmässig  dann  mit  dem  Gefährten)  einzufüh- 
reii,  mithin  eine  übervollständige  Durchführung  zu  machen,  Da 
aber  die  Dreislimmigkeit  in  der  Regel  für  leichtere , beweglichere 
Sätze  angewendet  wird , so  dürften  in  den  meisten  Fällen  dem  Ka- 
rakter  dreistimmiger  Fugen  übervollständigc  Durchführungen  nicht 
rusagen.  — Alles  Uebrige  im  Bau  der  dreistimmigen  Fugen  kommt 
mit  dem  bei  den  vierstimmigen  Bemerkten  überein. 
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So  verhält  es  sich  auch  mit  den  zweistimmigen  Pagen. 
Hier  aber  tritt  noch  die  besondre  Schwierigkeit  hinzu,  dass  dir 
beiden  Stimmen  so  gar  wenig  Abwechselung  in  der  Stimniordnun^ 
gewähren ; es  bleibt  eben  nichts  übrig,  als  eine  Stimme  um  dir 
andre  mit  dem  Thema  eintreten  zu  lassen,  oder  — was  in  voll- 
stimmigem  Fugen  (S.  318)  ungünstig  ist  — derselben  Stimme, 
etwa  nach  einem  Zwischensätze,  das  Thema  noch  einmal  zu  geben. 
Eine  zweite  Unvollkommenheit  ist  die,  dass  beide  Stimmen,  kurze 
Unterbrechungen  au.sgenonimcn,  rortwälirend  in  Thätigkeit  bleiben 
müssen.  Um  ihnen  dahei  wenigstens  freiem  Spielraum  und  kontra- 
slirende  Tonhöhe  zu  geben,  pflegt  man,  wo  es  angclit  (wo  nicht 
besondre  Stimiuwalil  es  hindert),  den  Gefährten  eine  Oktave  höher 
(oder  tiefer)  zu  stellen. 

Hiermit  erweist  sich  also  die  zw'eistimmige  Fuge  als  eine  in 
sich  selber  minder  vollkommne  und  günstige  Form,  die  man  nur 
unter  besondern  Umständen  (z.  B.  in  grossem  Kompositionen  für 
zwei  Stimmen,  wie  Fcrgolese’s  Slabat  mater  für  zwei  Siog- 
stinimen)  oder  zur  Uebung  ergreift,  und  im  erstem  Falle  gern  noch 
mit  einer  freien  Stimme  unterstützt,  worüber  im  folgenden  Abschnitte 
zu  reden  sein  wird.  Nur  bei  einem  unstät  bewegten , bunt  zusam- 
mengesetzten Thema  könnte  vielleicht  die  Zweistimmigkeit  vortheil- 
halt  angewendet  werden.  Wir  bilden  ein  solches  und  verfolgen  es 
bis  zur  zweiten  Durchführung. 


Digitized  by  Google 


Begleitung  der  Fuge  mit  freiem  Satz. 


401 


Man  sieht  freilich  dem  Thema  schon  an,  dass  es  zurecht- 
j;emacht  ist,  zusammengesetzt  aus  zwei  einander  niclit  nolhwen- 
digen  Theilen;  allein  ein  in  sich  festeres,  organisches  Thema 
liiittc  sogleich  mehr  Sliinnicii  aiigczogen  und  sich  nicht  mit  der 
dürftigsten  Wirksamkeit  abfertigen  lassen.  Der  Umweg,  den  die 
-Modulation  im  Zwiscliensatz  nimmt,  ist  ebensowohl  dem  unge- 
liundnern  Gange  der  beiden  Stimmen , als  der  Absicht  zuzuschrei- 
ben, uns  dem  Vorangegangnen  zu  enll'remdcn , damit  der  Wieder- 
eintritt der  ersten  Stimme  mit  dem  Thema  cinigermaassen  neu  er- 
scheine. Dieser  Eintritt  beginnt  freilich  mit  einer  willkührlichcn 
Abänderung  des  Anfangs : allein  die  raschere  Wendung  , die  wir 
damit  gewinnen , thut  dem  dürftigen  Satze  Noth.  Läge  es  in  un- 
srer Absicht,  die  Fuge  zu  vollenden,  so  würden  wir  doch  schwer- 
lich mehr  als  noch  eine  oder  zwei  Durchführungen  versuchen ; für 
weitere  Ausführung  ist  der  StolT  zu  dürftig,  — cs  hiesse  die  Kuust 
verschwenden. 

Eben  diese  Unzulänglichkeit  des  zweistimmigen  Satzes  für 
Fugenarbeit  macht  aber  die  Aufgabe,  eine  zweistimmige  Fuge  zu 
künstlerischer  Befriedigung  zu  schreiben,  schwieriger  als  die  Ab- 
fassung einer  vier-  oder  dreistimmigen  Fuge.  Und  dies  ist  — bei- 
läufig gesagt  — einer  der  Gründe,  warum  wir  nicht  (nach  aller 
Weise)  mit  der  zweistimmigen,  sondern  mit  der  vierstimmigen  Fuge 
die  Fngenübungen  beginnen. 


Neunter  Abschnitt. 

Begleitung  der  Fuge  mit  freiem  Satz. 

Nach  dem  S.  284  u.  f.  Gesagten  bleibt  hier  nur  wenig  an- 
zumerken , und  dies  mehr  der  Erinnerung  als  der  Lehre  wegen ; 
denn  der  letztem  bedarf  es  nicht,  bis  zu  einem  spätem  Zeitpunkte. 

Die  Begleitung  der  Fuge  mit  einer  oder  mehr  andern,  nicht 
an  der  Fugenarbeit  theilnehmendcn  Stimmen  kann  mehrfachen 
Grund  haben  und  mehr  als  eine  Gestalt  annehmen. 

Zunächst  ist  die  Schwierigkeit  nicht  zu  verkennen,  mit  dem 
ersten  Auftritte  des  Themas,  zum:i  wenn  ein  mehrstimmiger  Salz 
vorhergegangen , zu  befriedigen,  liier  also  kann  eine  beglei- 
tende Stimme , oder  auch  ein  ganzer  begleitender  Salz  (wie  wir 
Marx,  Konp.-I..  II.  3.  AnO.  26 
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in  No.  481  gesehn)  gar  wohl  zu  Slallrn  koninirn.  Als  Beispiel 
difiiie  der  schon  S.  397  erwähnlc  Bacli’sche  Pngensalz.  Nach 
einem  einleitenden  überaus  reichen,  meist  achlsliniinigcn  Satze  tritt 
dieses  Thema  auf; 


Kü-ni-(;e,  sie  sot-tcii  to  • boD  sei  - nen  Na-nea  !■ 


Die  Länge  desselben,  die  hier  aull'allen  könnte,  rechlfertigt 
sich  vollkommen  ans  der  Idee  der  Komposition.  Nun  ist  aber  klar, 
dass  nach  der  slimnireichen  Einleitung  ein  einstimmiges  Thema  von 
sieben  Takten,  dann  ein  wenigstens  eben  so  langer  zweisliminiger 
Satz  bis  zum  Einsätze  der  dritten  Stimme  leer  erscheinen  müsste, 
wäre  auch  die  Kraft  des  Themas  noch  grösser. 

Hier  lässt  nun  Bach  den  zweiten  Chor  vierstimmig  gegen 
übertreten,  — 


mit  einem  nicht  der  Fuge,  sondern  der  Einleitung  gehörigen  Satze, 
der  also  blosse  Begleitung  ist. 

Noch  häufiger  wird  solche  Begleitung  dem  Instrumentale  zur 
Hebung  und  Färbung  der  vom  Chor  zu  singenden  Fugen  zuertheilt, 
worüber  in  der  Lehre  vom  Instrumental-  und  V'okalsatze  das  Nä- 
here zu  sagen  sein  wird. 

Sodann  kann  cs  im  Sinn  der  Fuge,  oder  in  der  BeschaO'en- 
heit  des  Themas  liegen , dass  sie  sieh  in  langsamem  Schritten  be- 
wegt, während  dem  Komponisten,  etwa  von  einem  vorhergehenden 
Satz  aus,  lebhaftere  Bewegung  nöthig  ist.  Hier  sind  nun  vor- 
zugsweise jene  zwei  uns  schon  bekannten  Formen  des  Continue 
[S.  232)  und  des  Kontrapunkts  in  der  Oberstimme  (S.  232)  bedeut- 
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die  darin  Übereinkommen,  dass  eine  einzige  bewegtere,  oder 
auch  nur  besonders  gerührte  Stimme  der  Fuge  eiilgegengeselzl  wird. 
Man  benutzt  nämlich  in  der  Anwendung  der  ersten  Form  den  In- 
slrumcntalbass  zu  einer  besondern  , meist  in  gicicheti  Noten  (Achteln 
oder  Vierteln)  sich  bewegenden  Gegcnsliinine,  und  riihil  ihn  in 
dieser  Weise  ganz  frei  aus,  lässt  ihm  auch  wohl  gelegentlich  einen 
nuliepunkt,  oder  führt  ihn  da  und  dort  mit  der  untersten  Fugen- 
stimine  zusammen,  oder  giebt  ihm  auch  wohl  an  einzelnen  Stellen 
und  willkührlich  ein  Motiv  aus  der  Fuge.  Ein  solcher  Bass  kommt 
zunächst  den  stimmarmeii  Fugensätzen,  z.  B.  dem  Anfang  der  Fugen, 
dem  Ein.satze  des  zweiten  Theiles,  den  zweistimmigen  Fugen  zu 
Hülfe.  So  begleitet  Pcrgolese  seine  zweistimmige  Fuge  im 
Slabat  mafer  — 


mit  einem  meist  in  Vierteln  gehenden , dem  Thema  und  der  Harmonie 
liiilfreichen,  bisweilen  auch  das  Thema  berührenden  Basse.  Bach 
nimmt  zu  seinem  unsterblichen  Credo  in  der  hohen  Messe , das  er  in 
weilen  Tönen  des  alten  Cantus  Grmus  anstimml,  einen  mächtig 
gehenden  Bass  in  Vierteln, 


(Tenoreintritt.) 


uher  dem  sich  in  den  fünf  Chorstimmen , deuen  dann  auch  die  Geigen 
"hligat  zutrelen,  die  Fuge  ruhig  und  gewaltig  auferhaut. 

Ein  reicher  Gebilde  giebt  uns  Bach,  der  in  diesen  Formen  uner- 
schöpflich ist,  in  seinem  Magnißcat,  im  Fecil  potentiam.  Hier  stellt 
er  dem  Fugeolhema  im  Tenor  erstens  einen  Bass  gegenüber,  der  — 
eia  strenger  Continua  — bis  zu  Ende  des  Fugensatzes  ein  bestimm- 
scharf  eingreifendes  Motiv  durchsetzt. 


26 


Digii  jod  ^ ■ Giioglt 


Mil  dem  rollenden  Takle  Irilt  der  Gerälirte  ein  ; so  wird  nun  der 
Pugcnsalz  von  lunf  Sin^stiininen  — und  der  zulretcndeu  Trompele 
durcli^erülirl,  w ahrend  der  Bass  seinen  Gang  für  sich  geht.  Zweilens 
aber  Irclen  in  den  ersten  beiden  Fugenlaklen,  und  so  bei  den  fernem 
Finirillen  des  Themas  alle  noch  nicht  in  der  Fugenarbeit  begriffnen 
Singsliinmen , die  Sailcninslruinente , Oboen,  endlich  Trompeten  und 
Pauken  mit  einem  freien  Satze  begleitend  hinzu,  z.  B.  das  erstemal 
die  Siiigstimmen  so : 


Sopran  1 u.  2. 
- -HU 


j. 


Ke-cil  po  - len- li  - am, 

S ± ^ ± ± 


Bass. 


1-|:7  ^ 


fe-  eil  po-  len-  ti-  am. 

III  III 


Ueberhaupt  muss  sich  Jedem,  Je  tiefer  er  in  die  Bildungen  und 
Verknüpfungen  der  Figuration  und  Fuge  eindringt,  ein  um  so  rei- 
cheres, wahrhaft  unermessliches  Feld  voll  sinnreicher  Gestaltungen 
erschliessen , deren  jede  an  ihrer  Stelle  von  der  treffendsten  Wirkung 
sich  erweisen  wird.  Auch  die  uraständlicliste  Lehre  kann  hier  nur 
einzelne  als  die  wichtigsten  Gestalten  hervorheben,  damit  sie  Vorbild 
und  Wegweiser  zu  unzähligen  andern  seien.  Durch  sie  alle  wird  man 
sich  sicher  hindurch  finden,  wenn  man  die  Grundformen  recht  erkannt 
und  geübt  hat. 

An  der  Stelle  des  gehenden  Basses  ist  namentlich  von  Joseph 
Haydn  und  Neuern  die  Oberstimme  des  Orchesters  (V’'iolinen)  be- 
nutzt worden,  um  dem  Fugensatz  in  einer  besondern  freien  Stimme 
ein  Moment  grosserer  Beweglichkeit  und  Schwunghafligkeil  zu  ver- 
leihn,  als  in  ihm  selber  zulässig  war.  Eine  solche  ligurirle  Uber- 
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slinimc  wird  gewöhnlich  in  Sechszehnteln,  in  weil  erstreckten  Figuren 
geführt,  nnd  geht  bald  ihren  eignen  Weg,  bald  scliliesst  sie  sich  in 
bunterer  Ausiiihrung  der  Oberstimme  der  Fuge  (auch  wohl  dem  Tenor 
oder  Alt]  an , bald  geht  sie  ganz  in  dieselbe , oder  doch  in  einige 
ruhigere  Noten,  über,  oder  unterbricht  sich  auf  einige  Zeit  mit  Pausen. 
.Auch  dazu  bedarf  cs  keiner  Anweisung.  Es  ist  nur  nach  den  bekann- 
ten Gesetzen  der  Melodiefiihruug  für  eine  gewisse  Einheit  und  Konse- 
quenz zu  sorgen  und  die  Führung  in  bestimmten  Richtungen  zu  empfeh- 
len, damit  dem  Ernst  und  Gewicht  der  Fuge  Schwunghafligkeit,  Feuer 
oder  Würde  der  Figuriruiig  entspreche.  Es  ist  dasselbe  Wesen,  einer 
grössern  Aufgabe  zugeweudet,  das  wir  in  den  Figuralformen  geübt 
und  bei  dem  Fugato  in  gleicher  Weise  wie  hier  anwendbar  gefunden 
haben. 
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Piiifte  Abtkrilan^. 

Der  feste  Bass. 

In  .iIIpii  Fuxenfornirn  hrrrschle  ein  einziger  Gedanke;  das 
Thema.  Das  Thema  war  es,  das  alle  Slimmen  beschänigte,  in  jeder 
.Siimmc  den  llauplinhall  ahgah  und  den  Gegensatz,  die  Zn ischensälze, 
kurz  die  ganze  Fuge  hervorrief. 

Man  könnle  es  dieser  seiner  Bedeutung  und  Beharrliehkeit  nacli 
Cantus  firm  US  der  Fuge 

nennen.  Es  ist  der  feste,  feststehende  Gesang,  uni  desswilieii  die 
ganze  Fuge  vorhanden  ist.  I'nd  wenn  wir  wissen,  dass  das  Fiigen- 
lliema  glciehwohl  in  seiner  äussern  Ersclieinung  mancherlei  Ver- 
änderungen erlebt:  so  steht  doch  auch  fest,  dass  alle  diese  Veränder- 
ungen sein  Wes en  nicht  antasten  dürfen,  so  erinnern  wir  uns,  dass 
auch  der  Cantus  lirmus  der  Choräle  sich  gar  mancherlei  Abänder 
ungen  und  L'mgestaltungcn  hat  gefallen  lassen  müssen.  Gleichwohl 
haben  wir  den  Namen  eines  Cantus  Tirmus  nur  ideal,  nur  auf  den 
.''inn  des  Fiigcnlhemas,  nicht  aufseine  Erscheinung  und  W’irk- 
I i c h k e i t anwenden  wollen. 

Wie  nun,  wenn  ein  Fugenthema  Ernst  machte,  Cantus  lirmus 
zu  sein?  — wenn  es  sich  beliau|)telc  fest,  unverändert  auf  seiner  Stelle 
und  in  seiner  Gestaltung,  und  die  andern  vom  Geist  der  Figuration 
iiud  Fuge  erweckten,  beseelten  .Stimmen  gegen  .sich  ankäinpfen  liesse, 
sic  bändigte,  ordnete,  ganz  unterwürfe?  — 

V'or  allen  Dingen  müsste  dann  dieser  neugeborne  Cantus  Pirmus 
in  irgend  einer  Stimme  sich  festsetzen  und  sie  gar  nicht  verlassen, 
oder  nur  ausnahmweis'  eine  andre  Stimme  in  Besitz  nehmen , um  bald 
wieder  in  seine  eigne  zurückzusteigen.  Hiermit  ist  freilich  sogleich 
die  Fugenform  zerbrochen  und  eine  ganz  neue  Form  bedingt- 
Denn  in  der  Fugenform  hat  jede  Siimmc  gleiches  Recht,  jede  nimmt 
zu  ihrer  Zeit  den  Hauptgedanken,  das  Thema,  auf;  in  der  neuen  Form 
hat  aber  die  eine  Stimme  sieb  dieses  Themas , der  Hauptsache,  blei- 
bend bemächtigt. 

Ferner  müsste  den  übrigen  Stimmen  ihre  volle  polyphone  Le- 
bendigkeit bleiben;  sonst  würden  wir  in  den  homophonen  Satz,  in 
die  Liedform  zurück  fallen.  Sie  haben  aber  das  Thema,  den  Haupt- 
inhalt des  Ganzen,  verloren.  — Folglich  werden  sie  ihre  ganze  Kraft 
in  die  Gegensätze  legen  und  sich  damit  dem  Thema  , dem  Cantus  lir- 
mus gegenüber  behaupten,  gegen  die  usurpatorischc  Stimme  ankäinpfen 
bis  zu  irgend  einer  Entscheidung.  Und  um  diesen  Kampf  zu  führen, 
wird  die  bevorzugte  Stimme  ihr  Thema  behaupten,  das  heisst,  stets 
bis  zur  Entscheidung  wiederholen  müssen. 
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Solche  Macht  nun  kann  nur  eine  mächtij'c  Stimme  behaupten, 
eine  Stimme,  die  durch  Klunggewall  und  günstige  Lage  Tahig  ist, 
den  übrigen  Stimmen  entgegen  zu  stehn,  eine  Stimme,  in  deren 
Karaktcr  jene  Bebarrliclikeit , jene  strenge , ja  eigensinnige  Festigkeit 
liegt,  die  unsrer  neuen  Furni  zur  Grundidee  dient.  Und  das  ist 
der  Bass. 


Erster  Abschnitt. 

Anschauung  der  neuen  Form. 

Diese  geistreiche  Kunstibrm,  die  wir  so  eben  gleichsam  hypothe- 
tisch buben  entstehen  lassen,  existirt  sclioii  w irklicli.  Sie  ist  von  keiner  . 
iNaliun  mit  solcher  Meisterschaft  ausgeführt  worden,  als  von  der  deut- 
schen, und  namentlich  von  niisern  Altmeistern  Seb.  Bach  und  Hän- 
del, hat  sich  gleichwohl  einen  italienischen  Namen,  Basso  osti- 
natOf  gefallen  lassen  müssen,  für  den  wir  den  in  der  Uebersehrill 
gewählten:  fester  Bass  — setzen. 

Es  ist  wahr,  dass  neuere  Meister  weniger  oder  gar  keinen  Gebrauch 
von  dieser  Form  gemacht  haben;  und  gewiss  steht  es  in  dem  Ermessen 
und  Belieben  jedes  Künstlers  und  jedes  Jüngers,  ob  er  sieh  künftig  in 
dieser  Form  aussprechen  will  oder  nicht.  Allein  ziigeslehn  wird  man 
wohl  müssen,  dass  die  Idee  derselben  eine  künstlerische  ist,  dass  sie 
mithin  im  Kreise  der  Kunstformen  nicht  fehlen  darf  und  nicht  untergehn 
kann,  würde  sie  sogar  in  einem  Jahrhundert  versäumt. 

Wichtig  ist  sie  jedenfalls  für  die  Ausbildung  des  Schülers 
als  zusammenfassende  und  abschliessende  Uebung  für  die 
gesammten  Figural-  und  Fugenformen, 
die  wir  im  dritten  und  vierten  Buche  behandelt  haben.  Und  in  dieser 
Hinsicht  möge  sich  Keiner  von  der  ernstlichen  Durcharbeitung  dieser 
Form  entbinden,  der  seine  künstlerische  Bildung  ehrenliari  vollenden 
will. 

Die  Ausführung  eines  festen  Basses  nimmt  keine  Mittel  in  An> 
spriich,  die  wir  nicht  schon  besässen , und  bedarf  keiner  Hegel  ausser 
den  schon  bekannten.  Es  wird  also  eine  an  einen  bestimmten  Fall  ge- 
knüpfte Anweisung  ohne  weitere  Vorbereitung  genügen. 

Wir  suchen  ein  'riiema,  das  sich  im  Basse  fest  und  würdig 
behaupten  könne  gegen  den  Andrang  der  andern  Stimmen.  Es  muss, 
wie  das  Fugenthema,  für  sich  allein  bestehn  können,  da  es  ebenfalls 
zuerst  allein  auftritt.  Es  muss  aber  noch  mehr  wie  das  Fugenthema 
festabgpschlosscn  sein,  da  es  für  sich  endet  und  sich  dann  stets 
wiederholt.  Aus  diesem  Grunde  fodert  es  auch  noch  genügendere 
Gestaltung.  Dies  — 
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sei  unser  Thema.  Für  ein  Fugentheina  wär'  es  vor  allen  Dingen  zu 
gross,  zu  wiederholend  in  seiner  inuern  Einrichtung,  zu  befriedigend 
— ohne  das  treibende  Bedürfniss  weiterzugehen  — abgeschlossen. 
•Mies  das,  was  seiner  Fugirung  enlgegensteht , begünstigt  aber  sein 
selbstgenügend  Hintreten  und  seine  Wiederholung  in  derselben 
Stiniuie  als  Grundthenia  zu  allen  Sätzen  der  andern  Stiniinen. 

Das  feste  Thema  ist  für  sich  aufgetreten ; nun  weckt  es  bei  der  Wie- 
derkehr andre  Stimmen.  Es  scheint  uaturgemäss,  dass  diese  erst  allmäh- 
lig  zu  lebendigerer  Theilnahme  heraiitreten.  Sie  könnten  so  ankuüpfen: 


•Man  sieht  sogleich,  dass  dies  nur  ein  Entwurf  ist,  dessen 
Stimmen  nach  seiner  V'ollendung  erst  ausgeführt  sein  wollen,  lieber 
diese  Ausführung  bedarf  cs  keiner  neuen  Anweisung,  daher  wir 
uns  auf  die  Fortführung  des  Entwurfs  beschränken. 

In  der  Oberstimme  hat  sich  eine  bestimmtere  Melodie  her- 
vnrgethan , die  sich  fortführen  möchte  und  durch  die  bewegtem 
Mittelstimmen  angeregt  wird.  Vielleicht  ginge  man  so  weiter  : 
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Allein  nun,  nach  der  klagenden  und  biiiziehcnden  Weise  beider 
Diirrbrübrungen,  könnten  die  Stimmen  sieb  emporreissen  zu  Icbbaflerm 
Widersprucbe,  in  dieser  — 


oder  glücklicher  erfundiier  Weise.  Hiermit  ist  die  Losung  zu  leben- 
digerer Bewegung  gegeben.  Jenen  Achlelgäiigen  gegenüber  bnben  sich 
nicht  vergeblich  Sechszebnlel  eingestellt;  sie  könnten  sich  zum  Schluss 
und  für  die  folgende  Durchführung  vielleicht  so  — 


zu  erregterer  und  schwungvollerer  Stimmbewegung  gestalten ; 'es 
könnte  sogleich  darnach,  oder  nach  einem  ruhigem  oder  auch  nach 
hefiiger  gedrängtem  Satze  zu  einer  klarem  und  flüchtigem  Ausführung, 
z.  ß.  zu  dieser  — 
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kommen , worauf  man  wieder  zu  ruhifrern  Entwickelungen  zurück- 
kehren und  mit  ihnen  oder  einer  nochmaligen  Erhebung  schliesseii 
könnte. 

Soviel,  um  eine  vorl.infige  Anseh.iuuiig  von  dieser  Form  zu 
geben.  Dem  an  den  bisherigen  polyphonen  Bildungen  gereiften  Schüler 
müssen  sogleich  eine  Menge  möglicher  Bildungen  und  Wege  vorschwe- 
ben , von  denen  hier  blos  einige  sehr  wenige,  und  zwar  die  zuiiäcli»t 
liegenden  gewühlt  worden  sind,  um  nur  vorerst  eine  Andeutung,  einen 
skizzenhaften  Umriss  der  neuen  Hunstform  zu  geben.  Auch  hier  wird 
sich  der  Stoff  unerschöpflich  erweisen  und  die  der  Form  zum  Grunde 
liegende  Idee  an  Lebendigkeit  und  Bedeutung  gewinnen,  je  mehr  man 
sich  mit  ihr  vertraut  macht,  sich  in  sic  vertieft.  Auch  hier  wird  man 
nur  aber  die  Auswahl  unter  den  sich  herandrnngenden  Möglichkeiten 
in  Verlegenheit  sein  können;  über  die  Auswahl  niimlich,  so  lange  man 
sich  nur  dem  Spiel  der  Töne  überlässt  (das  immer  in  das  Gräuzenlose 
verlangt),  so  lange  man  nicht  von  einer  bestimmten  Idee  zu  den 
einzig  rechten  Ausdrücken  hingeleitel  wird.  Erst  auf  dem  Gipfel  die- 
ses Kunstgebietes,  aus  seinem  vollkommnen  Besitz,  erwachsen  die  Vor- 
stellungen und  KmpBiidungen , welche  da  ihre  E.vistenz  und  Sprache 
finden. 

Hier  ist  es,  wo  Händel  [im  Alcxanderfesl)  über  diesem  nicht 
einmal  bedeutenden  Basse  — 


einen  frischen,  reich  und  fröhlich  bewegten  Chor  (,,die  ganze  Srbaar 
erbebt  ein  Lobgeschrci“)  gleich  einem  Beigen  rüstiger  Männer  sich 
entfalten  Hess ; hier,  wo  er  über  einem  karaktervoll  erfundnen  festen 
Busse  (ebenfalls  im  Alcxanderfesl)  von  den  Bässen,  Trompeten  und 
Pauken  vorgetragen  — 


jenen  übermächtigen  Chor:  ,,\Veck’  ihn  auf  aus  seinem  Schlummer, 
stürm’  ihn  auf  mit  lautem  Donner!“  anstimmte,  wohl  geeignet 
(wie  Re ic ha rdl  geistreich  sagt) , Fürsten  aus  ihrem  Fürstensehlnm- 
mer  aufzuslöreii. 

ln  diesen  Händerschen  Tonsätzen  tritt  der  feste  ,Bass  als 
rüstig-freudiges  Touspiel  und  als  geistreich-treffender  .Ausdruck  auf. 


p 
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Nähere  Erörterung  der  Form. 

Höhpre  Weihe  ist  der  Form  geworden  durch  die  aus  dem  tiersleii 
Sinn  alles  Kunstlebens  geschöpfte  Anwendung  in  Seb.  Buch ’s 
hoher  Messe.  Unter  dem  Gesang  des  Crucihxus,  der  sich  wunder- 
bar wie  aus  unsterblichen  Seufzern  fortwebt,  schleicht  in  ängstlich 
kleinen  Pulsen  und  schleppendem  Rhythmus  der  Modulation 

der  Bass  wie  gebückt  und  zerknirscht  einher,  — 

593 

immer  w'ieder  fzwölfnial)  dieselben  Trauerschrilte  messend , bis  zu- 
letzt ( im  dreizehnten  Male]  seine  Abwendung  vom  Kreuz  noch 
tiefere  Rührung  ganz  unerwartet  weckt.  Flöten  und  Geigen  wehen 
in  eigner  Weise,  wie  mit  leisem  Weheruf  und  Trauergesang  durch 
einander  hinein. 

Zweiter  Abschnitt. 

Nfthere  Erörterung  der  Form. 

Wenn  die  vorhergehenden  Betrachtniigcn  zu  richtiger  Wür- 
digung der  neuen  Kuiistform  geleitet  haben , so  werden  wir  ihr 
jetzt  gern  ein  gründlicheres  Formalstudium  widmen.  Es  genügen 
hierzu  folgende  einzelne  Betrachtungen. 

1.  Das  Thema. 

Das  Thema  muss  vor  allen  Dingen  dem  künftigen  Karakter 
der  Form  entsprechen.  Es  kann  sieh,  wie  wir  an  No.  r)9'.t  und 
591  sehn , sehr  einfach  gestalten , muss  aber  eine  bestimmte  W^eise 
und  einen  sichern  Abschluss  haben,  wofern  es  nicht,  wie  die  er- 
wähnten Themate,  durch  unmittelbare  Rückkehr  in  den  An- 
fangston  schliesst.  Dass  es  sangbarere  Bildung  zulässt ist 

uicht  blos  an  No.  593 , sondern  auch  an  dem  Thema  des  reichsten 
Kunstwerks  in  dieser  Form,  der  Passucaglia  von  Seb.  Bach : 

5'J4 
(von 

sehn.  Doch  möchte  es  nicht  ralhsam  sein,  dem  Thema  zu  mar- 
kirten  Karakter,  besonders  in  zu  weiten  und  bedeutsamen  Schrit- 
ten oder  ausgezeichneten  Rhythmen  zu  crtheilen , weil  es  sich  dann 
zu  schwer  mit  dem  Gewebe  der  andern  Stimmen  verträgt  und  ver- 
schmilzt. Daher  würde  dieses  Thema  (das  Vorspiel  zu  dem  Chu- 
ral: ,, Triumph,  Triumph,  des  Herrn  Gesalbter  sieget“,  aus  dem 
evang.  Choralbuche) 


dem  vielleicht  No.  5S5  ein  unwillkührlicher  Nachklang  ist]  zu 
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einer  reichen  Behandlung  weniger  günstig  sein,  als  manches  anspruc  h 
losere;  es  war  übrigens  nur  für  wenige  Ausführungen  bestimml. 

2.  Die  Erfindung  im  Einzelnen. 

Alle  Quellen  der  ErGndung  sind  uns  längst  geöffnet.  Wir 
wissen  zu  einem  Salz,  also  auch  zu  der  wiederholten  Bassiiiclodie 
mannigfache  Harmonisirungen  zu  linden , wir  wissen  die  Stimmen 
in  mannigfacher  Weise  zu  führen  und  zu  Bguriren,  wir  haben  uns 
in  der  Ueberlraguiig  eines  Figuralmolivs  von  einer  Stimme  zur  an- 
dern und  in  den  verschiednen  Formen  der  Nachahmung  geübt;  es 
kann  also  au  Erfindungen  nicht  mangeln.  Nur  das  ist  zu  rathen, 
dass  man  jede  ergriffne  Form  auch  wohl  benutze,  reichlich  auskaufe. 
Hierin  ist  Seb.  Bach’s  Passacaglia  das  wahre  Musterwerk..  Jede  Er- 
findung wird  treulich  und  fest  durchgeführt  und  wo  möglich  noch  in  um- 
gekehrter Richtung , wenn  sie  es  irgend  verdiente  und  ertrug , gellend 
gemacht.  So  setzt  sich  gleich  das  erste  Motiv  (nach  No.  594  einsetzeudj 


w, 

w]  ie 

■ P 

- 

_c ^ t - 

ganz  sicher  durch,  steigt  auf  das  hohe  as , und  lässt  sich  nun  in 
sinuiger  Empfindung  wieder  bis  auf  den  ersten  Punkt  nieder.  Hier 
aber  ist  der  elastische  Geist  des  Tonsetzers  noch  nicht  zur  Ruhe 
gebracht;  die  hcrabsteigeude  Bewegung  führt  weiter,  — 


r- -■ 
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und  sinkt  in  der]  edelsten  Weise  bis  zur  liefen  Tonika  herab.  Wir 
erblicken  hierin  zugleich  einen  Wink , dass  die  Erfindung  oder  Ent- 
wickelung der  Melodien,  die  dem  festen  Bass  eiilgegeuirelen,  nicht 
allezeit  mit  dem  Thema  zu  Ende  gehn,  sondern  sich  auch  weiter 
erstrecken  können. 

Nun  aber,  über  Alles,  was  die  bisherigen  Betrachtungen  an 
die  Hand  geben  konnten,  kommt  uns  die  bewegliche  Dialektik  der 
Tonwcll  zu  Hülfe. 

Es  soll  im  festen  Basse  das  Thema  festgehalten  werden.  Die- 
ses, z.  B.  das  Bach'sehe  aus  No.  594,  stellt  sich  uns  zweiseitig  dar, 
als  Tonfolge  und  als  rhythmische  Gestalt. 

Könnten  wir  nun  nicht  den  Rhythmus  in  andrer  — nichts  Wesent- 
liches ändernder  Weise  aussprechen?  z.  B.  die  einzelnen  Noten  mit 
kürzern  und  nachfolgenden  Pausen?  So  thut  Bach  zweimal;  erst. 


um  den  Lauf  der  Oberstimme  leichter  und  freier  vernehmen  zu 
lassen ; dann  — von  dem  Rhythmus  der  vorhergehenden  Durchführung 
veranlasst  — 


mit  einem  heftigem  Anfall  auf  den  Haiipttoii  jedes  Taktes. 
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(ilip.  vorherige  Diirehriiliriing  hat  in  liöehüt  »ewegiciii  Siiniinge«  elie 
Hie  Seeliszehnlel  aiigeregl  und  ein  iliirrhsicliligeres  Tongewebe  zum 
Bedürfniss  gemacht)  mit  voller  Klarheit  das  Thema?  Und  wie  schön 
verwebt  es  sich  mit  den  Gegenstimmen!  ist  in  ihre  Bewegung  hinein- 
gezogen, halb  überwältigt,  und  doch  noch  vorhanden.  Daher  kann 
es  auch  wolil  dahin  kommen,  dass  das  Thema  ganz  in  die  Gegen- 
stimmen übergeht  (aj  und  dabei  von  ihnen  auseinaiidergezogen  [b]. 


und  dass  endlich  gar  der  Bass  überwunden  wird,  und  eine  der  andern 
Stimmen,  die  l'ulerstimme  geworden  ist , oder  gar  eine  Miltelstimnie 
oder  die  Oberstimme  das  Thema  ergreift ; bis  freilich  zuletzt  wieder 
der  Bass  mit  siegender  Gewalt  durchdringt  und  sich  seines  Satzes  wie- 
der bemächtigt. 
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3.  Der  Plan  des  Gänsen. 

Hierüber  ist  im  Allgemeinen  kaum  etwas  zu  sagen , das  sich 
aus  dem  Vorherigen  nicht  von  selbst  verstände.  Wir  sind  bereits 
gewöhnt,  organisch  eine  Gestalt  aus  der  andern  zu  entwickeln  und 
jede  reifen  zu  lassen ; dass  hiernächst  auch  für  Wechsel  zwischen 
Ruhe  und  Bewegung,  Fülle  und  einfachem  Sätzen  n.  s.  w.  zu  sor- 
gen ist,  haben  wir  ebenfalls  schon  an  andern  Formen  eingesehn 
und  geübt.  Nur  auf  einen  Punkt  ist  noch  besonders  aufmerksam  zu 
machen. 

Das  Bassthenia  ist  bekanntlich  ein  für  sich  abschliessender, 
oder  auch  zum  Schluss  auf  seinen  Anfangston  zurückkehrender  Salz, 
und  zwar  der  Hauptsatz  des  Ganzen.  Nach  seiner  Gestalt  und 
Wichtigkeit  wird  er  daher  auch  die  Gegenstimmen  gern  in  seine 
Schlüsse  bineinziehn.  So  scbliesst  z.  B.  No.  5S6  mit  dem  ersten 
Schlage  von  No.  .587  und  die  erste  Durchführung  der  Bach’schen 
Passacaglia  mit  dem  zweiten  Viertel  von  No.  597.  Allein  diese  ab- 
gemessen wiederkehrenden  Schlüsse  würden  unleidliche  Monotonie 
über  das  Ganze  (besonders  bei  reicherer  Ausführung)  verbreiten, 
wenn  man  sic  nackt  hinstellte.  Cs  wird  daher  rathsam,  sie  bald  zu  ver- 
decken, wie  in  No  587  und  No.  601  b,  wo  auf  dem  Schlussvierlel 
selbst  schon  die  Arbeit  der  zweiten  Durchführung  beginnt;  bald  die 
Melodie  oder  Richtung  der  Figur  über  den  Schluss  hinauszuführen, 
wie  in  No.  597 ; bald  endlich  den  Schlu.ss  durch  Harmonie  und 
Stimmführung  ganz  zu  vermeiden. 

Diese  V'erwebung  tritt  mit  unvergleichlichem  Erfolg  in  jenem 
Crucifixus  der  hohen  Messe  hervor.  Schon  die  erste  blos  instru- 
mentale Durchführung  macht  einen  unvollkommnen  Schluss  (die  Terz 
in  der  Oberstimme),  die  folgenden  zwei  Schlüsse  werden  durch  Vor- 
lialte  überdeckt  und  nun  zieht  sich  das  Gewebe  der  Stimmen  immer 
umhüllender  über  die  Marken  des  festen  Basses  wie  die  wehenden 
Schleier  eines  Trauergcicitcs,  oder  die  Klagen  einer  Gemeine,  in  der 
Jeder  scbwerbeladnen  Herzens  für  sich  allein  ist  im  Zuge  Aller. 
Erst  bei  dem  achten  Einsätze  des  Themas  schliessen  die  Stimmen 
'ollkomnien , oder  doch  ziemlich  vollkommen;  der  Singbass  nämlich 
geht  von  der  Septime  zur  Terz  und  nur  der  Instrumentalbass  (das 
Thema)  hat  die  rechte  Schlussformel  des  Basses  von  der  Dominante 
zur  Tonika.  Hier  nun  wird  einfach , aber  in  tief  ergreifender  Weise 
dus  ,,pnssus  et  sejntUus  esl^^  intonirt  und  auf  dem  Anfänge  des 
vierten  Takts  (No.  593),  also  einen  Takt  früher,  auf  der  Dominante 
geschlo.ssen.  Dann  zieht  sich  jenes  tiefbedeutsamc  Stimmgewebe 
wieder  vom  nächsten  Einsatz  über  zwei  folgende  und  scbliesst  voll- 
kommen auf  dem  dritten  und  letzten,  der  jene  schon  erwähnte  Ah- 
wcicliung  herbeiführt. 
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Es  sind  dies  Gebilde,  die  inan  nur  ini  Geiste,  iiirhl  mit  Narh- 
nrbcilen , Nnchalimen  oder  Entlehnen  sieh  aneignen  soll , an  denen 
wir  Herz  und  Andacht  erheben,  unsre  Idee  von  der  Kunst  und  den 
eignen  Geist  läutern  und  kräftigen  sollen,  und  dann  ruhig  erwarten,  üb 
die  Stunde  des  SchalTens  einst  ähnliche  oder  ganz  andre  Geslaltungm 
herbeiführen  wird. 

4.  Der  Schluss. 

Der  Schluss  einer  Aiisriihrung  über  einem  festen  Basse  scheint 
sich  nicht  befriedigend  mit  einer  Figuration  bilden  zu  lassen  (es 
müsste  denn  sein , dass  man  auf  eine  schon  dagewesenc  vorzüglich 
starke  wieder  gleichsam  besiegelnd  zurückkäme),  weil  jede  Figuration 
eine  neue  und  stärkere  erwarten  lässt  und  sogar  hervorruft.  Es  kann 
daher  nur  auf  die  einfache  Wiederholung  des  Grundthemas  zurüekge- 
gaiigen,  oder  in  einen  neuen  Salz  übergegangen  werden ; das  Erstere 
geschieht  von  Händel  mit  No.  592,  das  Letztere  mit  No.  591.  Auch 
Bach ’s  Crucilixus  schliessl  gewissermaassen  in  letzterer  Weise,  da  das 
Thema  zuletzt  abweicht  und  gleich  darauf  das  glänzende  ,,£/  resur- 
rea-it'''  jubelvoll  einbricht. 

Nun  aber  bietet  sich  schon  in  unserm  dcrinaligen  ldeenkrei.se  eine 
besondre , und  zwar  nach  dem  Begriff  der  Form  (wenn  auch  nicht  in 
jedem  einzelnen  Falle)  die  befriedigendste  Schlussweise  an.  Wir 
wissen  ja,  dass  es  keine  mächtigere  und  reichere  Durchführung  eines 
Themas  geben  kann,  als  die  Fugenform,  in  der  dasselbe  nicht  nur  alle 
Stimmen  beherrscht , sondern  sic  auch  durchdringt  und  zum  höchsten 
Lehen  erweckt;  ja  cs  war  erst  die  Fuge,  die  uns  auf  die  Idee  der 
andern  Form  hinwics.  Daher  kann  nun  auch  die  Ausführung  eines 
eslen  Basses  dem  Sinn  der  Form  nach  (abgeschn  von  dem  besondcrii 
Sinn  eines  einzelnen  Kunstw'erks)  nicht  würdiger  geschlossen,  gleich- 
sam gekrönt  werden , als  durch  die  Erhebung  des  Themas  zu  fugeu- 
mässiger  Durcharbeitung.  Schon  oben  (S.  414)  halten  die  Gegenstim- 
men vorübergehende  Siege  über  den  autokratischen  Bass  errungen! 
jetzt,  in  der  Fuge,  muss  dieser  sein  lange  kräftig  und  w ürdig  behaup- 
tetes V'orreclit  als  eine  Anmaassung  gegen  das  gleiche  Recht  aller  an- 
dern Stimmen  aufgebcii  und  sich  Mitwirkung  und  Mitgenuss  am  Gan- 
zen nach  dem  Vermögen,  das  ihm  wie  jedem  Einzelnen  verliehen  ist, 
genügen  lassen. 

Hier  bedarf  cs  dann  nur  der  Verwandlung  des  Bassthemas  in  ein 
Pugenlhenia,  da  wir  (S.  408)  gcschn  haben,  dass  beide  sich 
allerdings  von  einander  unterscheiden.  Manches  Thema,  z.  B.  No. 
592,  ist  zu  dieser  Verwandlung  nicht  oder  nicht  gut  geeignet, 
andre,  z.  B.  No.  591,  würden  nur  mit  wesentlichen  Umänderungen 
gute  Fugenlheinatc  werden.  Wieder  andere  könnten  durch  Verein- 
fachung , durch  Zurückführung  auf  die  Grundmomente , brauchbar 


Digitized  by  Google 


SchlussbetrachUmgen. 


417 


wrrden ; so  No.  593  (wenn  es  slatlhafl  wäre  , diesen  durch  Bach’s 
hohes  Werk  geweihten  Salz  anzulasicn)  durcli  Zurücklührung  auf 
die  wesentlichen  Modulationsschrittc,  z.  B. 


Längere  Theniale  kömilcii  nur  iheilweis  in  die  Fuge  iiberge- 
lirn;  so  bildet  Bach  aus  No.  594  dieses  Fugenlheuia: 


^ t , t ^ _ tzrrl . 1 ■ . Ir— 

=d  ^ 

das  übrigens  sogleich  mit  einem  Gegensatz  (es  wird  eine  Dop|iel- 
fuge,  wovon  ini  folgenden  Buche)  auflrilt;  und  so  könnte  das  Thema 
No.  585 , nachdem  die  letzte  Durchführung  auf  dem  vierten  oder 
fünften  Takte  zum  Schluss  gedrängt  hätte,  in  seiner  letzten  Hälfte 
Pugenthema  werden,  z.  B. 


T ’t  F_‘  1 aJu  \ ' U 

I F 

I m m 2 

Endlich  könnte  irgend  ein  hervortretendes  Motiv,  z.  B.  aus 
No.  595  das  des  ersten  und  zweiten  Taktes, 


(Thema.) 

-»  t; — 

Ftt?^ 

a*  w. 

‘ ‘ ^ dC-k-j 

-1 

zu  einem  Fugenthema  benutzt  werden. 


Sch  I ussbetrachtuDgen. 

Wir  befinden  uns  hier,  am  Schlüsse  des  vierten  Buches,  wie- 
der an  einer  wichtigen  Grenze,  und  es  ist  Zeit,  uns  umzuschaun, 
und  das  Erfahrne  und  Errungne  in  schnellem  Ueberblicke  zusam- 
■nenzofassen. 

Wie  wir  einst  aus  der  Tonika  die  Tonleiter,  aus  dem  Ur- 
grnndton  die  Grundharmonie,  den  Crakkord  hervorgehn  sahn, 
~ wie  wir  aus  dem  Gedanken , dass  zwei  oder  mehr  Töne  einander 
in  irgendwelchen  Zeitmomenten  folgen  können,  den  Rhythmus 
nnd  aus  diesen  drei  Elementen  alle  Arten  der  Tonfolgc,  der  rhyth- 
niisirten  Tonfolge  — oder  Melodie,  das  ganze  Reich  der  Harmonie, 
— die  Verbindung  und  Führnng  verschiedner  Stimmen  entstehn 
Mirx,  Konp.-L.  II.  i.  AuB.  27 
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liessen , endlich  alle  diese  Kräfte  zu  einer  wichtigen , wenn  gleich 
untergeordnelen  küiisllerischen  Aufgabe,  zur  Begleitung  gegebner 
Melodien  vereinigten:  also,  — und  demselben  Gesetze,  derselben 
Methode  slätig  folgend  — haben  wir  in  den  Büchern  der  freien 
Komposition  abermals  aus  irgend  einem  melodischen  oder  inelodisch- 
harmoiiischeii  Motiv  nach  allen  Seiten  und  zu  allen  künstlerischen 
Bestimmungen  hin  Gestaltenreihen  entwickelt;  und  zwar  sind  wir 
immer  geradeswegs  auf  das  Ziel  losgegangen:  Kunstwerke,  oder 
vollständige  Formen  von  Kunstwerken  hervorzubringen. 

In  der  Regel  war  es  der  mehrstimmige  Satz , dem  wir  unsre 
Gestaltungen  an  vertrauten. 

Zuerst  galt  uns  das  Motiv  als  Keim  zu  einer  begleiteten 
Melodie ; eine  Hauptstimnie  und  eine  oder  mehrere  Begleitungsstim- 
men  bildeten  lied förmige  Sätze.  Wir  leruten  dergleichen  aus 
einem  Motiv  entwickeln  oder  auch  zu  einem  Motiv  ein  andres, 
einen  Gegensatz  hervorrufen  und  aus  beiden  oder  mebrern  Liedfor- 
men gestalten. 

Die  Begleitungstimmcn  waren  der  Hanptstimme  zuerst  ganz 
untergeordnet,  dann  halfen  sie  ihr  in  einer  ihuen  eignen  Weise. 

Diese  eigne  Weise  fand  sich  zuerst  mehr  zufällig  ein , wurde 
aber  bald  wesentlicher  Zug,  ein  Motiv  der  ^"ebenstimmen , das  die- 
sen gemeinsam  war  und  sie  zu  Piguralstimmen  erhob.  Es  traten 
die  Formen  der  Figurirung  eines  Cantus  firmus  hervor, 
deren  Wesen  das  ist,  einen  Cantus  hrmus  als  llauptstimme  in  V'erein 
und  Gegensatz  zu  bringen  mit  Figuralstiinmen,  die  sich  von  der  unter- 
geordneten Rolle  blosser  Begleitung  bis  zu  eigentbümlich  und  reich 
belebtem  Stimmchor  ausbildeten.  Der  Keim  dieses  erregten  Lebens, 
das  Motiv  der  Figuration,  ging  mehr  oder  weniger  in  dem  Ganzen  des 
Figuralgesanges  anf;  cs  hatte  ihn  erweckt  und  erwachsen  lassen,  und 
damit  seine  hauptsächliche  Bestimmung  erfüllt. 

Zuerst  war  der  Cantus  lirmus  Hauptsache  gewesen.  Allmäh- 
lig  hatte  die  Figuration  solche  Wichtigkeit  erlangt,  dass  sie  des 
Cantus  firmus  entbehren  und  für  sich  allein  bestehn  konnte  als 
selbständige  F'ignration.  Hier  war  der  Gang  jeder  Stimme 
und  das  Gewebe  aller  der  wesentliche  Inhalt,  und  die  Ertiudung 
oder  Entstehung  des  Ganzen  wie  die  innere  Einheit  der  Stimmen 
beruhte  darauf,  dass  eine  Stimme  am  Inhalt  und  der  Weise  der 
andern  Theil  nahm , eine  das  Wesen  und  Gebahren  der  andern 
wenigstens  im  Ganzen  und  Allgemeinen  nachahmte.  Hier,  in  den 
N ach a hm u n gs form e n , sahen  wir  den  freien  Verein  lebenvol- 
ler Stimmen  zu  einem  Ganzen,  dessen  innere  Einheit  nicht  mehr 
blos  von  der  äussern  Zusammenbindung  io  gleiche  Modulation  und 
dieselben  rhythmischen  Abschnitte , oder  von  der  Unterordnung  aller 
Stimmen  unter  den  Willen  und  Zweck  einer  HaupUtimme  abbing, 
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sondern  von  dem  verwandten  und  auf  ein  gemeinsames  Ziel  Aller 
gerichteten  Inhalt  jeder  einzelnen  Stimme.  Eben  diese,  sich  in 
der  Form  der  Nachahmung  äussernde  Verwandtschaft  des  Inhalts 
aller  Stimmen  war  das  Wesentliche  dieser  Formen. 

Nun  aber  sollte  nicht  mehr  die  Gemeinsamkeit,  sondern  der 
Inhalt  selbst,  ein  bestimmter  zu  einem  Thema  konzentrirter  alle 
Stimmen  durchdringender  Gedanke,  und  die  wetteifernde  Tlieilnabme 
aller  an  diesem  konkreten  Gedanken  Hauptsache  werden ; und 
cs  entstund  die  Fuge  mit  ihren  Unterarten,  dem  Fugato  und  der 
Fughette. 

Die  Fuge  konnte  vor  allem  als  polyphoner  oder  figuraler 
Satz  aufgefasst  werden:  daher  war  es  möglich,  ihr  figurale 
Begleitungstimmen  neben  den  Fugenstimmen  zu  geben  und 
sie  auf  die  Liedform  , den  Ursprung  der  Figuration , zuriiekzuführen. 

Sodann  konnte  sie  gelten  als  Ausgeburt  oder  höhere  Voll- 
endung jener  Figuration  gegen  einen  Cantus  firmus,  die  sich  aus 
einem  bestimmten  Motiv  herausgestaltete , wie  die  Fuge  aus  eiiicni 
bestimmten  Thema.  Daher  trat  die  Fuge  zum  Choral. 

Nun  aber  war  derselbe  Cantus  hrrnus  wieder  eingetreten  und 
sogleich  als  ein  Wesentliches  anerkannt  worden , aus  dem  und  aus 
dessen  Begleitungstimmen  die  Figuration , folglich  — im  Grunde 
— die  Fuge  selbst  bervorgegangen  war.  Mit  dieser  Erinnerung 
gelangten  wir  zum  fugirten  Choral. 

Zuletzt  mussten  wir  im  festen  Basse  beobachten,  wie  eine 
mächtige  Stimme  sich  des  Fugenthemas  mit  Ausschliessung  der  an- 
dern zu  bemächtigen  trachtet,  und  diese  mit  zweifelhaftem  Erfolg 
dagegen  ankämpften.  Oder  will  man  lieber : — wie  ein  Cantus  firmus 
in  einer  sich  fast  ausschliesslich  behauptenden  Stimme  eine  Figuration 
nach  der  andern  zu  einem  weilerstreckten  mannigfachen  Ganzen 
bervorruft  und  sie  alle  überdauert,  oder  mit  ihnen  sich  zur  Fugi- 
rung  seines  Grundinhalts  erhebt  oder  in  einen  andern  Satz  ergiesst. 

Was  aus  einem  einzigen  Motiv,  mit  einem  einzigen  Thema  in 
homophoner  und  polyphoner  Weise  zu  beginnen,  ist  hierin  fast 
vollständig  enthalten;  erst  das  sechste  Buch  (im  dritten  Theile] 
wird  einen  wichtigen,  aus  methodischen  Gründen  verspanen  Nach- 
trag bringen. 

Nun  erst  dürfen  wir  uns  des  vollen  Besitzes  unsrer  musika- 
lischen Gedanken  erfreun , da  wir  sie  nach  allen  in  ihnen  liegen- 
den Möglichkeiten  gestalten  können.  Diese  Vorstellung,  wenn  sie 
' eine  wahrhafte  und  durch  die  That  — das  heisst  durch  Thaten 
bewährte  ist,  gewährt  jene  Rüstigkeit,  Sicherheit  und  Freudigkeit, 
die  als  nächster  Lohn  tüchtiger  Bildung  und  als  unerlässliche 
Bedingung  glücklichen  Schaffens  bevorsieht. 

27* 
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Von  dem  subjeklivsleii  Ausdruck  eines  einzeliirn  Wesens  in 
einer  einzigen,  oder  in  einer  unbedingt  burrsclirnden  Haiiplsliinnie 
bis  zu  dem  lebendigsten  Dialog  zweier  oder  mehrerer  gleich  be- 
recbligter,  selbständiger  und  doch  zu  höberm  Zweck  Terkuiidner 
Slimiiien  sind  uns  alle  Möglichkcileii  gegeben.  Und  obwohl  die 
(iruiidrormen  und  Tausende  von  Anwendungen  schon  vorhanden 
sind,  dürfen  wir  doch  zuversichllich  huHcn , dass  jeder  eigne  Ge- 
danke sich  in  oder  neben  jenen  Formen  nacb  seiner  \\'ci.se  eigen 
und  ganz  angemessen  ausprägen  wird. 

Weil  wir  alle  Formen  bcsilzen  und  alle  nach  ihrer  Veriiunfl 
aufgefassl  liabe.n,  kann  uns  keine  zur  Fessel  oder  Last  werden. 
Aber  das  ist  allerdings  die  jedem  Künstler  gc.^lellte  .Alternative: 

entweder  muss  er  alle  Formen  besitzen  und 
beberrseben,  oder  er  wird  von  der  Form  ge- 
zwungen, unterdrückt,  gestört. 

Nur  dem  unkünstleriscben  oder  vielmehr  widerküiislleriscben 
Abmübn , nur  dem  unglücklichen  Irrtiium , in  den  Kunstrorinen 
todic  Zwangweiseii  statt  lebendiger  Gedanken  zu  sehn,  nur  der 
unwahren  und  unseligen  Scheidung  von  Technik  und  Inhalt,  von 
Form  und  Geist  der  Kunst:  nur  ihnen  ist  das  künstlerische  Leben 
der  Form  onbegrciriich  und  das  Hineinleben  in  sie  unerlangbar. 
Nur  dem  künstlerisch  ungebildeten  Geist  ist  nnbegreifiieh , dass  die 
Formen  nichts  anders  als  Gattungsgedanken  sind,  die  die 
Ci  n zelged  an  k en  , welche  als  einzelne  Kunstwerke  sich  ofTenba- 
ren , in  sich  fassen ; Gattungsgedanken,  in  denen  sich  diese  Cinzel- 
gedanken  bilden  und  vollenden , in  und  mit  denen  sie  erst  dem 
Geisterreiche  der  Kunst  als  eingeborne  und  vollberechtigte  Wesen, 
nicht  als  verirrte , anstäte  Fremdlinge  angehören. 


Fünftes  Buch. 


Die  Unikehrungsformen. 


EINLEITUNG. 


lii  allen  polyphonen  Formen  machte  sich  neben  dem  festge- 
setzten Hauptgedanken,  dem  Thema,  ein  entgegengesetzter  zweiter 
Gedanke,  der  Gegensatz,  geltend.  Vorgespiegelt  wurde  er  schon 
in  den  Choralfigurationen,  es  war  da  auf  der  einen  Seite  der  Cantus 
(irmus,  auf  der  andern  die  Figuration,  die  in  dieses  gegensätzliche 
Verhältniss  traten,  und  bekanntlich  konnte  diese  Figuration  ebenso- 
wohl in  mehrern  Stimmen,  als  in  einer  einzigen  (No.  254]  cnthnllcii 
sein.  In  den  auf  freie  Nachahmung  gegründeten  Formen  waren  w ir 
zuerst  (S.  199)  veranlasst,  die  Bildung  eines  Gegensatzes  in  einer 
einzigen  Stimme  geflissentlicher  zu  erwägen  und  ihn  den  Gesetzen 
der  Melodieführung  überhaupt  und  der  Rücksicht  auf  den  Hauptsatz  zu 
unterwerfen. 

Noch  reiflicher  musste  er  in  der  Fugenform  (S.  234)  bedacht 
werden.  Hier  bezeichneten  wir  im  Allgemeinen  die  ganze  Figural- 
arbeit , welche  die  Stimmen  insgesammt  dem  Thema  in  einer  einzigen 
Stimme  gegenüber  stellen,  als  Gegensatz  oder  Gegenharmonie, 
so  dass  derselbe  aus  zwei  oder  mehr  gleichzeitig  verbundnen  Sätzen 
der  vereinten  Stimmen  bestand.  Zunächst  aber  gaben  wir  den  Namen 
Gegensatz  derjenigen  melodischen  Ausführung  oder  Fortführung,  die 
sich  in  der  zuerst  aiifgetretnen  Stimme  nach  Vollendung  des  Füh- 
rers dem  in  der  nachfolgenden  Stimme  auftretenden  Geführten  ent- 
gegenstellte.  Dieser  Gegensatz  (im  engem  Sinne  so  genannt)  foderle 
uns  besondre  Aufmerksamkeit  [S.  284)  ab  und  wurde  schon  so  wich- 
tig, dass  wir  (S.  291)  ihn  wenigstens  die  erste  Durchführung  hindurch 
beizubehalten  wünschten. 

Es  ist  uns  also  schon  geläufig,  dem  Thema  gegenüber  einen  oder 
mehr  Sätze 

als  andre  oder  nächste  Hauptsätze 
nach  dem  Thema  selbst  zu  betrachten. 

Gelingt  es  nun,  solche  Sätze  festzuhalten,  so  verdoppelt  oder 
vervieirditigt  sich  damit  unser  Reichthum,  indem  zugleich  die  innere 
Einheit  der  Komposition  sich  verstärkt.  Das  Letztere  ist  sogleich 
klar;  unser  Werk  muss  sich  einhcitvoller  gestalten,  wenn  wir  uns 
auf  zwei  oder  wenige  Sätze  beschränken,  als  wenn  wir  zu  immer 
neuen  fortgehn.  Das  Erstere  werden  wir  sogleich  näher  betrachten. 
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Umkehrungsfortn  en . 

Was  ist  nun  nölhig,  wenn  wir  neben  dem  Thema  einen  oder 
mehr  Gegensälzc  feslhallen  wollen? 

üas  Thema  wanderl  aus  einer  Slimiiie  in  die  andre.  Folgiicfa 
muss  auch  der  Gef;ensa(z,  oder  müssen  die  roehrern  Gegensätze 
aus  einer  Stimme  in  die  andre  wandern.  Sollen  zwei  Stimmen 
Salz  und  Gegensatz  feslhallen,  so  kann  der  Salz  in  der  ersten 
Stimme  auflrclcn , und  dann  muss  die  zw-eite  Stimme  den  Gegensatz 
nehmen;  oder  es  kann  der  Satz  in  der  zweiten  Stimme  erscheinen, 
und  dann  muss  die  erste  Stimme  den  Gegensatz  nehmen.  Sollen  drei 
Stimmen  Satz  und  zwei  Gegensätze  festhalten,  so  kann  der  Satz  und 
jeder  der  Gegensätze  sowohl  in  der  über-,  als  Mittel-  oder  L'nter- 
stimmc  erscheinen.  In  gleicher  Weise  verhält  es  sich  mit  vier  und 
mehr  Stimmen. 

Folglich  müssen  Satz  und  Gegensatz  so  eingerichtet  sein,  dass 
jeder  von  ihnen  bald  über,  bald  unter  dem  andern,  bald  als  Ober-,  bald 
ahs  l'nlerstimnie  — und  bei  drei  und  mehr  Sätzen  auch  als  Mitlel- 
slimme  anftreten  kann. 

Ehe  wir  hierauf  näher  cingehen , sei  mit  einem  Düchtigen  Blicke 
der  Keichthuin  dieser  Dop|tel-  oder  mehrfachen  Sätze  erw  ogen. 

Haben  wir  einen  Doppelsatz,  oder  Satz  und  Gegensatz  — wir 
wollen  sie  A und  B nennen  — so  kann 

1)  A allein, 

2)  B allein, 

und  zwar  jedes  in  der  Ober-  oder  rnlerstimme  gebraucht  werden, 
während  die  andre  Stimme  pausirt  oder  einen  fremden  Satz  nimmt.  Pis 
können  aber  auch  beide,  gleichzeitig, 

3)  A als  Oberstimme, 

B als  ünterstimme,  — 

4}  B als  Oberstimme, 

A als  Ünterstimme 

auftreten. 

Haben  wir  drei  Stimmen  mit  Salz  und  zwei  Gegensätzen  (sie 
mögen  A,  B und  C heissen],  so  können  sic  in  sechs  verschiednen 
Verhältnissen  zu  einander, 

\)  A B C 4)  C B A 

2)  B C A h)  B A C 

\\)  C AB  <ö)  A€  B 

auftreten.  Ausserdem  können  aber 
A und  B, 

A und  C, 

B und  C 

(also  zwei  Stimmen)  in  den  zwei  zweistimmigen  Verhältnissen  und 
endlich  jeder  der  Sätze  in  jeder  der  Stimmen  allein  auftreten. 
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Kin  DnppeUalz  bi«lel  also  vier,  ein  dreifarher  Salz  ritniiid- 
zwa  tiziff  Mögliciikeileii,  dni  Zutritt  fremder  Sätze  nicht  zu  ei  wäh- 
nen. — Wir  wollen  es  uns  wenij'stens  an  einem  zweistimmigen  Satze 
« craiiscbaulicheii.  Hier: 


selm  wir  einen  Doppelsatz  vor  uns , von  dem  vor  allen  Dingen  jede 
Stimme,  A sowohl  als  //,  allein  hätte  auftrctcn  können,  und  zwar  in 
der  über-  oder  IJnterstimine,  während  die  andre  pausirt  oder  einen 
fremden  Satz  genommen  hälle.  Sodann  konnten  beide  Sätze  zogleieh 
auftreten,  entweder  wie  oben,  A als  Oberstimme,  B als  L'ntersliinnie, 
oder  umgekehrt,  — 


A als  Unterstimme  und  B als  Oberstimme.  Möge  man  nun  im  einzel- 
nen Fall  alle  diese  Möglichkeiten,  oder  nur  einige  benutzen  wollen, 
der  Reiehthum  der  Form  und  ihre  Einheit  ist  klar;  wir  können  doch, 
sobald  wir  nur  wollen,  alle  diese  Möglichkeiten  ausbeiiten , und  .haben 
stets  einen  cinheitvollen  und  doeh  entschieden  umgestaltcten  Inhalt  in 
Händen;  No.  607  z.  B.  enthält  keine  andre  Note,  als  No.  606,  aber 
Alles  in  andern  Verhältnissen ; die  ehemalige  L’nterstimme  [B]  ist  zur 
doiiiinirenden  Oberstimme,  alle  Intervalle  beider  Stimmen  sind  andre 
geworden. 

Wodurch  nun?  Dadurch,  dass  wir  die  untere  Stimme  zu  oberst, 
über  die  andre  hinweg,  und  die  obere  unter  die  andre  hinunter  ge- 
setzt haben. 

Bekanntlich  heisst  diese  Operation  (Th.  I,  S.  124)  Umkehrung, 
and  daher  nennen  wir  die  auf  Umkehrung  der  Stimmen  gegründeten 
Formen  Um ke  h r u ngs fo  rm en. 

Werden  (wie  in  No.  606]  nur  zwei  Stimmen  umkehrungsrähig 
gesetzt,  so  heisst  die  Schreibart 

der  doppelte  Kontra  pun  kl, 

man  sagt : die  Stimmen  seien  in  dem  oder  nach  dem  doppelten 
Kontrapunkt  gesetzt. 

Sind  drei  Stimmen  umkehrungsrähig,  so  nennt  man  die  .Ahfas- 
^niigsweise 

dreifachen  Kontrapunkt, 

:>iud  es  vier  oder  mehr  Stimmen, 
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vier-  oder  mehrfachen  Kontrapunkt; 
die  Ausdrücke  dreidoppelter,  vierfachdoppelter  Kontrapunkt  er- 
scheinen ungenauer.  Im  Gegensatz  zum  doppelten  Kontrapunkt 
heissen  zwei  nicht  umkehrungsfähige  Stimmen  ,,im  einfachen  Kontra- 
punkt gesetzte“,  oder 

einfacher  Kontrapunkt. 

Alles  bisher  Aufgewiesene  gehörte  also  der  Schreibart  des  ein- 
fachen Kontrapunkts  an,  wenn  es  nicht  etwa  zufällig  umkehrungs- 
fähig  war. 
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ATI 


Erst«  Abtheilong. 

Der  doppelte  Kontrapunkt. 

Eia  polyphoner  zweislimmiger  Satz,  der  umgekehrt,  — dessen 
Oberstimme  zur  Unterstimme,  dessen  Unterstimmc  zur  Oberstimme 
gemacht  werden  kann,  heisst  doppelter  Kontrapunkt  oder  im  dop- 
pelten Kontrapunkt,  nach  der  Schreibart  des  doppelten  Kontrapunk- 
tes abgefasst.  Dass  die  Umsetzung  oder  Umkehrung  der  Stimmen 
überall  möglich  ist,  versteht  sich  von  selbst;  aber  eben  sowohl, 
dass  sie  zu  künstlerischem  Zwecke  nur  da  geschchn  kann,  wo  sie 
keine  nachtheiligen  Folgen,  keine  Verstösse  gegen  die  Kunsigeselze 
[in  dem  uns  schon  bekannten  Sinne)  mit  sich  führt. 

Was  an  einem  solchen  Satze  zunäehst  unsre  Aufmerksamkeit 
auf  sich  zieht,  ist  die  Umkehrung.  Denn  das  Uebrige,  die  Er- 
findung eines  zweistimmigen  polyphonen  Salzes  nach  allen  melo- 
disch-harmonischen Beziehungen,  ist  uns  schon  bekannt. 

Die  Umkehrung  besteht  nun  darin,  dass  die  obere  Stimme  un- 
ter die  untere  tritt,  oder  die  untere  über  die  obere,  oder  endlich, 
dass  die  höhere  hinab  und  zugleich  die  tiefere  hinauf  tritt,  und  zwar 
beide  so  weit,  dass  die  obere  zur  untern  wird.  Wir  schii  hier 


bei  a einen  zweistimmigen  Satz  in  b,\c  und  d umgekehrt,  so  dass 
die  Oberstimme  von  a [A)  in  b,  c und  d Unterstimme  geworden 
i'it;  in  b hat  es  sich  dadurch  gemacht,  dass  die  Unterstimme  B 
eine  Oktave  hinauf  getreten  ist;  in  c ist  die  Oberstimme  A eine 
Oktave  hinab  getreten ; in  d ist  die  Oberstimme  A eine  Quarte 
hinab  und  zugleich  die  Unterstimme  B eine  Quinte  hinauf  getreten. 
Man  sieht,  dass  alle  drei  Formen  der  Umkehrung  gleiches  Re- 
snllat,  nur  in  verschiedner  Tonhöhe  und  auf  verschiednen  Tonstu- 
fen, hervorbringen. 

Wohin,  auf  welche  Stufen  oder  um  wie  viel  Stufen  soll 
iber  die  Versetzung  geschebn? 
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Vor  allem  um  so  viel  Slufcii,  dass  sie  aiirb  wirkliche  l'm- 
kcliriing  bewirke,  die  Obcrslimme  wirklicli  unter  die  liiilerslimme 
bringe,  liier 


OU'I 


ist  von  dem  Satze  a bei  b die  Oberstimme  um  eine  Oktave,  bei  c um 
eine  Sexte  hinab  und  zugleich  die  l'iiterstimme  um  eine  Terz  hinauf 
gesetzt;  aber  es  ist  keine  Umkeliruiig  erfolgt,  die  Stimmen  waren  zu 
weit  von  einander  entfernt  gewesen. 

Hiervon  abgeseliii , sollte  man  meinen,  dass  die  Versetzung  um 
eine  beliebige  Slimmzalil , um  eine  Sekunde,  Terz,  Quarten,  s.  w. 
eifolgen  könnte.  Allein  leicht  überzeugen  wir  uns,  dass  eine  zu  be- 
seliräiikte,  in  zu  kleine  Kntfernuiig  führende  Versetzung  uns  entweder 
zu  wenig  Töne  für  die  Melodie  übrig  liisst , oder  die  Stimmen  auf  un- 
Icidliehe,  ja  sinnlose  Weise  in  einander  wiri't.  Der  Salz  « (wenn  man 
diese  .\olengriiii|ie  so  nennen  darf) 


hat  sieh  bei  b um  eine  Sekunde,  der  Satz  c bei  d um  eine  Terz  verset- 
zen lassen  und  sind  damit  llmkehrungen  (wenn  aueli  ziemlich  unerfreu- 
liche] bewirkt  worden.  Aber  schon  der  grössere  Salz  e ist  durch  dir 
Versetzung  um  eine  Terz  theilweis  nicht  umgekehrt,  theilweis  slimm- 
vcrwiiTt  worden,  noch  mehr  der  Salz  g bei  h.  Wir  gewahren , d**' 
eine  Stimme,  die  sich  gegen  eine  andre  behufs  der  L'mkehrung  um  eine 

Sekunde  versetzen  lassen  sollte,  nur  2,  die  sich  um  eine 

1'®*^  >1  »»  »I  »»  *1»  »I  »1  »»  >» 

Quarte  ,,  ,,  ,,  ,,  4 

Tonstufen  Spielraum  lur  ihre  Melodie  haben  könnte,  and  so  fort. 
Wollte  sic  diesen  Ilaum  nach  der  Seile  der  andern  Stimmen  hin  über- 
schreiten, so  würde  sic  sic  sogleich  kreuzen;  thäte  sie  es  nach  der 
freien  Seile  hin,  so  würde  sie  bei  der  Verkehrung  sich  mit  ihr  verwir- 
ren, wie  oben  bei  yund  h zu  sehen  ist. 

Da  nun  zur  freien  und  genügenden  Entwickelung  einer  Melo- 
die im  Allgemeinen  (Th.  i , S.  23]  wenigstens  der  ümfaiig  einer 
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Oklave  — wenn  nicht  iintliwendig,  doch  wünsciictiswerlh  ist;  so  bedient 
man  sich  für  kontrapiinktische  Linkelirungen  in  der  Hegel  keiner 
kleinern  Versetzung,  als  der  Oklave.  Statt  der  S ekiiiid  ver- 
setz ung  müsste  man  die  Verselzung  in  die  None  (die  Sekunde 
Her  höherii  oder  liefern  Oklave)  branchen,  die  dieselben  Verliällnisse 
kenrorbringt,  oline  die  Stimmen  auf  zu  wenig  Töne  einzusebrnnken 
oder  zum  Kreuzen  zu  nölhigen.  Statt  der  Versetzung  in  die  Terz 
müsste  man  die  in  die  Dezime  (die  Terz  in  der  weitern  Oktave), 
lür  die  Quarte  die  llndezime,  für  die  Quinte  die  Diiode- 
zime,  für  die  Sexte  die  Terzdezime  [ilecinid  tertia],  (iir  die 
Septime  die  Quarldczinie  [devimn  (/unrln)  brauchen.  Hiernach 
ergeben  sieh  nun  sieben  Arten  des  dn|ipelteii  Knntra|>uiiktes, 

^ der  Rnntra|iunkt  der  Oklave, 
der  Kontrapunkt  der  None, 
der  Kontrapunkt  der  Dezime, 
der  Kontrapunkt  der  U n d e z i m e , 
der  Kontrapunkt  der  D u n d ez  i m e , 
der  Kontrapunkt  der  1’ e rz  d ez  i m e , 
der  Kontrapunkt  der  Qu  a rl  dez  i me'*. 

Eine  weitere  V^erselziing  würde  nur  das  Alle,  in  noch  entrerntern 
Oktaven,  also  in  zu  weiter  Entlegenheit  der  .Stimmen  , wiederbringen  ; 
I.  B.  die  nächste  Versetzung  wäre  die  in  die  Doppel-  oder  zweite 
Oklave. 


j-**--  -Jat! 

iiakit  ■ 


In  all’  diesen  Versetzungen  ist  übrigens  da.sjenige  Intervall, 
diejenige  Sekunde  oder  None,  Terz  oder  Dezime  u.  s.  w.  gemeint, 
die  in  der  Tonart  des  Salzes  liegt.  Eine  Versetzung  in  die  Se- 
kunde oder  None  würde  also  in  6'dur  die  tiefere  Slimine  von  c in 
das  höhere  d,  und  die  höhere  von  c oder  d in  das  tiefere  h oder  e 
bringen. 

Von  diesen  sieben  Arten  des  Kontrapunkts  erscheint  der  Kontra- 
punkt der  Oklave  sogleich  als  der  zweckmässigsle  und  darum 
wichtigste.  Denn  er  allein  behält,  wie  wir  an  No.  606  und  607  sehn 
können,  den  Inhalt  der  umzukehrenden  Stimmen  genau  nach  der 
Grösse  jedes  Intervalls  bei , gewährt  also  neben  dem  Vortheil  der 
Imkehrung  jene  vollkommenste  Einheit,  die  wir  (S.  425)  als  einen 
der  Vorlheile  kontrapunktischer  Schreibart  erkannt  haben.  Dies  ist 
bei  den  andern  Kontrapunkten  keineswegs  der  P'all ; sie  verändern  die 
Grösse  einzelner  Intervalle  oder  sogar  das  Tongeschlecht  des  umzu- 
kehrenden Salzes.  Hier  z.  B. 


' Dir  briilrn  Irtzirn  Nainrii  sind  tinlalrinisrh  und  uiigrscbickl ; aber  es 
bcdai  r einmal  eines  i'in/i|$pn  Worls  zur  BrnrioinnK  sUlt  der  beiden  laleini«eheii 
ZabUorle. 
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sehn  wir  in  a einen  kleinen  Salz , der  in  b und  c nach  dem  Kontra- 
punkt der  Dezime  umgekehrt  ist.  In  b haben  wir  die  L'nterslimmt 
um  zehn  Stufen  hinauf  gesetzt,  aber  es  ist  aus  der  grossen  .Sekunde 
[c-d\  eine  kleine  [e-f] , und  aus  der  kleinen  (A-c)  eine  grosse  {d-r 
geworden.  Bei  c bat  sich  die  Umkehrung  dadurch  gemacht,  dass  die 
Unterstinime  aus  a eine  Oktave  hinauf,  und  die  Oberstimme  zugleich 
eine  Terz  hinunter  getreten  ist.  Allein  Anfang  und  Ende  sprechen 
nun  so  deutlich  .<^moll  statt  des  Hauptions  Cdur  aus,  dass  der  da- 
zwischen tretende  Ton  ^ fast  falsch  erscheint  und  inan  lieber  wie 
bei  d setzen  möchte.  — Wenn  schon  hiernach  der  Kontrapunkt  der 
Oktave  unbestreitbar  den  V'^orzug  hat , so  kommt  noch  dazu , dass  die 
andern  Kontrapunkte  so  viel  Rücksichten  und  Bedingungen  nntrr- 
worfen  sind,  und  der  Freiheit  des  Komponisten  in  der  Thal  so  >-icl 
Beschränkungen  auflegen,  dass  ein  wahrhaft  künstlerischer 
Erfolg  aus  ihnen,  — ein  Gewinn  von  Gestaltungen,  die  nicht  eben 
so  gut  und  besser  aus  dem  Kontrapunkt  der  Oktave  zu  erlangen 
wären,  — nicht  zu  gewärtigen,  nicht  einmal  für  den  Bildungs- 
zw'eck  wahrer  Vorlheil  in  ihnen  zu  Guden  ist. 

Wir  beschränken  uns  daher  auf  den  Kontrapunkt  der  Oktave  und 
die  aus  ihm  oder  mit  seiner  Hülfe  hervortretenden  Formen*. 


Erster  Abschnitt. 

Der  doppelte  Koiitropuiikt  der  Oktave. 

Wir  wissen  bereits,  dass  unter  diesem  Namen  diejenige  Schreib- 
art verstanden  wird  , vermöge  deren  von  einem  zweistimmigen  Salze 
die  oberste  Stimme  um  acht  Stufen  hinuntergesetzt  und  dadurch  gr- 
gen  die  andre  Stimme  umgekehrt,  zur  untersten  Stimme  werden 
kann,  — oder  (was  dasselbe  ist)  die  unterste  Stimme  um  acht  Slnfen 
hinaufgesetzt  und  zur  Oberstimme.  Ein  Beispiel  haben  wir  in  No.  606 
vor  uns.  Erwägen  wir  nun , unter  welchen  Bedingungen  ein  solcher 
Satz  mit  seiner  Umkehrung  gelingen  kann. 

* Hierza  der  Aabang 
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Erstens  steht  von  ihm  fest,  dass  er  ein  zweistimmiger,  oder 
Doppelsatz  sein  muss.  Seine  zwei  Stimmen  sollen  also  auch 
vollkommen  genügen , jede  von  ihnen  soll  für  sich  den  an  eine  selb- 
ständige Melodie  zu  niachenden  Foderungcn  entsprechen  und  ver- 
einigt sollen  sie  eine  vollständig  befriedigende  Harmonie  bilden.  Es 
wäre  freilich  auch  möglich , da.ss  Letzteres  nicht  oder  nicht  überall 
der  Fall  wäre,  und  dann  müsste  man  noch  eine  oder  gar  mehr 
begleitende  — die  Harmonie  ausfüllendc  Stimmen  zusetzen.  Allein 
offenbar  ist  das  Erstere  die  befriedigendere,  reifere  Gestaltung.  In 
dieser  Hinsicht  genügt  der  Satz  No.  606,  so  unbedeutend  er  auch 
sonst  sein  mag. 

Zweitens  sollen  die  beiden  kontrapunktischen  Stimmen  zwar 
ein  Ganzes  bilden,  aber  dabei  jede  für  sich  deutlich  erkannt,  von 
der  andern  unterschieden  w'erden.  Eben  darin  liegt  der  Reiz  und 
die  Kraft  dieser  Schreibart,  dass  zwei  verschiedne  Sätze  gegen  ein- 
ander auflreten,  einander  widersprechen,  und  doch  in  höherer  Ein- 
heit wieder  ein  Ganzes  sind.  Desshalb  ist  es  noihwendig  (S.  288], 
beide  Stimmen  eines  kontrapunklischen  Satzes  durch  Tonfolgc,  Ton- 
liehtnng,  und  besonders  durch  rhythmische  Gestaltung  von  einander 
wohl  zu  unterscheiden.  Dieses  Sätzchen  z.  B. 


lässt  sich  wohl  umkehren,  — 


^#1 


würde  aber  keine  kontrapunktisebe  Kraft  haben,  weil  der  Rhythmus 
und  grösstentheils  auch  die  Toufolge  in  beiden  Stimmen  gleich  sind. 
Etwas  besser  wäre  dieser  Satz,  — 


(Umkehrung.)  . 

— J 


in  dem  wenigstens  Richtung  der  Melodien  und  Tonfolgc  verschie- 
den sind.  Aber  die  gänzliche  Gleichheit  der  Rhythmisirung  ver- 
schleiert jeden  Unterschied  und  macht  auch  diesen  Satz  der  koiitra- 
punktischen  Kraft  verlustig.  Vergleichen  wir  dagegen  die  beiden 
Melodien  von  No.  606  mit  einander,  so  finden  wir  sie  tonisch  und 
rhythmisch  hinlänglich  von  einander  unterschieden ; nicht  wenig  trägt 


zu  ihrer  deutlichen  Absonderung  bei,  dass  eine  Stimme  nuch  der 
andern  einsetzt.  So  auch  würden  jene  beiden  Bach’scheii  Sätze 
No.  508  und  509, 


I 
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ohwolil  sic  glciclizcili)'  :iiiriiiigen  und  sclilicsscii , doch  nicht  blos  <icr 
ninkclirung  nihi}',  sondern  .luch  durch  ihren  ganz  abweichenden 
Hau  hinreichend  unlerscliiedeii  und  kuraklerisirt  sein. 


Alles  Bisherige  sind  Hrinnerungeii , die  keiner  « eilern  Anwei- 
sung bedürren ; « ir  haben  schun  gelernt,  zwei  selbsliindige  .Melodien 
neben  einander  zu  lühren. 

Nun  aber  müssen  drittens  die  beiden  konlrnjiunklischen  Slini- 
inen  so  beschaireii  sein,  dass  durch  ihre  L'inkchruiig  niclil  Missver- 
hältnisse oder  Fehler  in  den  Salz  koniinen.  Hierzu  bedarf  es  einiger 
genauem  Hegeln. 

1. 


Die  Slinimen  dürfen  nicht  weiter  als  eine  Oktave  aus  einander 
stehn.  Denn  da  nur  um  eine  Oktave  versetzt  wird,  so  würde  (wie 
schon  S.  12S  gezeigt  ist)  die  Versetzung  bei  einer  weitern  Entfern- 
ung keine  Linkehrung  zur  Folge  haben.  Hei  1/  z.  B. 

niti 

ist  zwar  eine  der  Slimineii  versetzt  [und  zwar  die  untere  um  eine 
Oktave  hiiiaiir  , aber  eine  L'mkebrung  ist  dadurch  nicht  bewirkt 
worden.  — Febrigens  könnte,  besonders  in  niehrsliinmigen  Sätzen, 
eine  Umkehrung  zweier  solcher  Stimmen  dennoch  bewirkt  werden 
durch  Versetzung  einer  Stimme  um  zwei  Oktaven,  oder  — 
was  dasselbe  wäre:  durch  Herabsetzung  der  Ober-  und  Hinauf- 
selzung  der  Unlerslimme  um  eine  Oktave: 

tn 

Wir  wollen  die.sen  .Ausweg  gelegentlich,  besonders  bei  der 
Fngenarbeit , benulzcii. 

Auch  in  einzelnen  Momenten  darl  man  die  Stimmen  nicht  un- 
bedacht über  eine  Oktave  aus  einander  führen.  Denn  da  die  Um- 
kehrung Alles  in  sein  Gegenlheil  verwandelt , so  werden  die  Stim- 
men da , w o sie  zu  w eil  aus  einander  gegangen  w aren , zu  n.ilie 
in  einander  geralheii  und  sich  kreuzen.  Das  .Sätzchen  n z.  B. 


liJ 
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geht  zu  Anfang  seines  zweiten  Taktes  über  eine  Oktave  auseinander; 
die  Folge  ist,  dass  bei  der  Uinkclirung  [b)  die  Stininicn  sich  an  der- 
selben Stelle  kreuzen. 

Erlaubt  inan  sich  dergleichen  zu  weites  Auseinander,  so  muss 
man  überlegen , ob  die  nacliherige  Kreuzung  nicht  widrig  und  ver- 
wirrend wird;  hierüber  ist  schon  früher  (S.  165)  das  Nöthige  bemerkt 
worden.  Die  obige  Kreuzung  könnte  man  sich  allenfalls  gefallen  lassen, 
weil  sie  sich  bald  lö'set,  und  überdem  der  Gang  der  Achtelmelodie  un- 
zweideutig hervortritl.  W'^ollte  man  aber  weiter  gehn. 


so  würden  beide  Sliiniuen  (abgesehn  davon,  dass  die  untere  bei  a eher 
Begleitung  als  selbständige  Melodie  ist)  bei  der  Umkehrung  [b]  in 
gänzliche  V'erwirrung  geratheu.  Hier  — 


sehn  wir  einen  zweiten , in  melodischer  Hinsicht  untadelhal'len  Salz 
vor  uns,  dessen  Umkehrung  bei  b bis  zum  Sinnlosen  verwirrt  er- 
scheint , so  klar  auch  ursprünglich  (bei  a)  die  Stimmen  aus  einander 
traten.  Auch  die  beiden  Bacirschen  Sätze  No.  615  (die  übrigens 
Bach  gar  nicht  zur  Umkehrung  bestimmt  hat)  würden  in  einem  ein- 
zigen Tone, 


(mit  d-cis  gegen  den  Einklang  d)  bei  der  Umkehrung  in  einander  ge- 
rathen  ; doch  würde  ein  auf  einen  kurzen  Ton  beschränktes  Miss- 
verhältniss  zu  rasch  vorübergehu,  um  sonderliche  Beachtung  zu  ver- 
dienen. 

2. 

Es  ist  zu  erwägen,  ob  durch  die  Umkehrung  nicht  falsche  Fort- 
schreitungen oder  Tonverbindungen  in  den  Satz  kommen. 

Wir  haben  schon  beiläulig  an  No.  612  und  613  sehn  können, 
dass  durch  die  Umkehrung  aus  Terzen  Sexten  und  aus  Sexten  Terzen 
M a r X,  Konip.*L.  II.  d.  Aufl.  28 
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geworden  sind;  oflenbar  müssen  aber  auch  alle  andre  Inler\'alle  darrh 
dieselbe  verwandelt  werden.  Hier  — 


sehn  wir  die  Folgen  der  Umkehrung  an  der  diatonischen  Tonleiter; 
die  Oberstimme  A ist  in  der  Notenreihe  C um  eine  Oktave  unter  die 
andre  Stimme  B versetzt.  Wir  sehn,  dass  au.s  dem  Einklang  eine 
Oktave,  aus  der  Sekunde  eine  Septime,  aus  der  Terz  eine  Sexte, 
aus  der  Quarte  eine  Quinte  — und  alles  dies  umgekehrt  — geworden 
ist.  Dieses  ZiiTerschema  stellt  es  uns  klar  vor  Augen. 

1.  2.  3.  4.  5.  6.  7.  8. 

8.  7.  6.  5.  4.  3.  2.  1. 

Leicht  könnten  wir,  wenn  es  nöthig  wäre,  die  Untersuchung 
auch  auf  die  chromatischen  Töne  ausdehnen. 

Hiernach  haben  wir  nun  jede  Fortschreilung  aus  doppeltem  Ge> 
sichtspuiiktc  zu  ermessen,  nach  der  ursprünglichen  Gestalt  und  in  der 
Umkehrung.  Da  ist  denn  Folgendes  zu  bemerken. 

Der  Einklang  wird  zur  Oktave  und  die  Oktave  zum 
Einklänge.  Wir  dürfen  also  nur  da  Oktaven  gebrauchen,  wo  auch 
der  Einklang  willkommen  ist.  V’or  allen  Dingen  sind  sie  es  zu  Anfang 
und  zu  Ende,  beim  Beginn  und  Abschluss  der  Harmonie, 


denn  dazu  können  wir  sowohl  Einklang  wie  Oktave  nehmen.  Ja,  wir 
müssen  mit  Einklang  oder  Oktave  schliessen;  ein  für  sich  selbst  ini 
zweistimmigen  Satze  ganz  gerechter  und  befriedigender  Schluss  mit 
der  Sexte,  wie  bei  n. 


würde,  wie  bei  ä,  durch  die  Umkehrung  in  einen  nicht  vollkommoen 
Schluss  verwandelt  werden. 

Sodann  wollen  wir  uns  Oktaven  gestatten,  wo  sie  zu  Vorhalten 
gebraucht  werden. 
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Denn  der  Reiz  des  Vorhaltes  entschädigt  für  die  Eintönigkeit  der  zu 
Einklängen  gcwordnen  Oktaven. 

Ausserdem  wollen  wir  aber  im  Lauf  des  Salzes  Oktaven  nur 
sparsam  anwenden , da  sie  Einklänge  werden  und  zuviel  Einklänge  die 
Harmonie  schwächen,  oder  vielmehr  nicht  zur  Entfaltung,  nicht  zur 
Wirkung  komnien  lassen.  Wir  sehn  es  an  diesem  Satze. 


Er  ist  schon  in  der  Urgestalt  [a)  durch  die  Oktavenhäufung  hohl, 
blasirt  zu  nennen;  in  der  Umkehrung  (bei  b)  kann  er  kaum  für  zwei- 
stimmig gellen,  und  ist  doch  auch  nicht  einstimmig. 

Die  Quarte  wird  zur  Quinte;  folglich  darf  man  sich 
Quartenfolgen  nur  da  gestatten,  wo  auch  Quintenfolgen  zulässig  wären. 
Wir  würden  uns  daher  den  Satz  bei  a — 


wohl  erlauben,  weil  die  im  vierten  und  fünften  Achtel  beider  Takte 
einirelenden  Quarten  auch  in  der  Umkehrung  [bei  b)  als  Quinten 
nicht  unzulässig  sind.  Dagegen  würde  eine  weitere  Quarlenfolge 
(die  ohnehin  nur  denkbar  ist,  wenn  man  eine  begleitende  Stimme  au- 
nimmt),  z.  B.  zwischen  der  ersten  und  zweiten  Stimme  bei  a, 


sich  durch  die  Umkehrung  (bei  b)  in  eine  unstatthafte  Quintcnfolge 
verwandeln. 


In  gleicherweise  sind  nun  auch  die  Wirkungen  der  Um- 
kehrung für  Tonfolgen  zu  ermessen.  Der  Satz  a — 


Hesse  sich  (als  Schluss  eines  grossem  etwa)  wohl  allenfalls  billigen ; 
in  der  Umkehrung  (^)  treten  die  Quarten,  besonders  am  Schlüsse 
des  ersten  und  letzten  Taktes,  verkehrt  und  widrig  heraus. 

28* 
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Da  Oktaven  zum  Einklang  werden , so  sind  V 'erhalle , die  sich  in 
die  Oktave  auflöscn,  wie  bei  a, 


oder  auch  melodische  Figurirungen  der  Oktave,  wie  bei  c,  unslali- 
hafl.  Denn  der  Vorhalt  würde  in  der  Oinkelirung  (^)  zu  einem 
widrigen  Vorhalte  des  Einklangs  werden,  die  Figurirung  aber  würde 
Haupt-  und  Hiilfstöne  (wie  bei  tf)  auf  verwirrende  Weise  durch  und 
neben  einander  werfen 

Aehnlichc  Bemerkungen  z.  B.  an  den  chrnmatischen  Töneo 
lassen  sich  so  leicht  niaelien , dass  ihre  Aurzhhlnng  übei  diissig 
scheint.  Es  kann  sogleich  zu  l'chungen  und  Anwendungen  gesehritlen 
werden. 

Die  U eh  u Ilgen  bestehen  darin,  zwei  nach  dem  doppelten 
Kontrapunkt  der  Oktave  Hinkehrungsrahigc  Satze  zu  gestalten.  Dies 
kann  entweder  so  geschehn , dass  beide  Sätze  gleichzeitig  mit  ein- 
ander erfunden  werden  (so  der  in  No.  606  mitgetheilte  Doppel- 
satz), oder  dass  erst  ein  Salz  fesigestelll  und  dann  der  andre  nach 
den  Gesetzen  des  Kontrapunkts  dazu  gebildet  wird ; so  haben  wir 
in  der  vorigen  Abtheilung  die  Gegensätze  zu  den  Fugcnthemalen 
erfunden.  Die  erstere  Weise  ist  im  Allgemeinen  die  forderndste 
und  kunslmässigere,  denn  sie  lässt  beide  Stimmen  sogleich  in  ihrer 
Einheit,  in  Widerspruch  und  \\'eehselwirkung  hervortrelen , um- 
fasst also  alles  Wesentliche  der  Sache.  So  begann  die  Erlinduiig  des 
Satzes  No.  606  mit  der  Feststellung  der  beiden  ersten  Achtel  der 
Oberstimme ; mehr  hatte  man  zum  Anlänge  nicht.  Nun  schien  es 
an  der  Zeit,  die  zweite  Stimme  eintreten  zu  lassen,  und  da  war 
der  nächstliegeiide  Ton  ff,  der  Grundton  zu  h.  Sollte  aber  der 
Eintritt  der  neuen  Stimme  rein  hervortreten , so  musste  die  erste 
nicht  durch  etwas  Neues  stören ; sie  musste  ihren  Ton  feslhalleii,  — 
entweder  wirklich,  oder  durch  eine  Pause  verlängern.  Dies  und 
der  gleichsam  verspätete  Eintritt  reizte  dann  wieder  die  zweite 
Stimme  zum  Gegensatz,  nämlich  zu  lebhafterer  Bewegung;  und  so 
bedingten  die  beiden  Stimmen  gegenseitig  ihren  Karaktcr,  trieben  sich 
gegenseitig  weiter  bis  zum  Ende. 

Doch  auch  die  andre  Uebung  darf  nicht  versäumt  werden ; man 
kann  sie  an  Choralmclodien  versuchen , gegen  die  eine  unikehrungs- 
fähige  Stimme,  — vorzugsweis  (S.  232)  der  Kontrapunkt  ge- 
nannt — gesetzt  wird.  Wir  geben  einstweilen  ein  ilücliliges  Bei- 
spiel zu  der  ersten  Strophe  des  Chorals:  ,,V'om  Himmel  hoch,  da 
komm'  ich  her“. 
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c.  f. 


In  koiitrapunklischrr*  Hinsicht  hat  dieser  Salz  nur  das  Be- 
denken , dass  er  gegen  den  zweiten  Ton  des  Cantus  nriiius  um  eine 
Dezime  zarücklrill.  Auf  diesem  Dunkle  müssen  sich  also,  — wie  wir 
hier  sehn,  — 


die  Stimmen  kreuzen.  Aber  es  geschieht  nur  mit  einem  einzigen  Ton, 
und  dieser  ist  die  blosse  nachschlagende  Oktave  des  vorhergelienden 
und  gleich  wicderkchmidcn  iMclodietones. 

Für  diese  und  die  erstere  Ausführungsweise  bedarf  es  nur  we- 
niger vorausgängiger  Versuche.  Wir  wenden  uns  sogleich  zu  den 
künstlerischen  Anwendungen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Der  flopiicUc  Kontrapunkt,  auf  die  Figiirairomien 
angewandt. 

W^ir  kennen  zwei  Grundformen  der  Figuration,  die  Choral- 
figuration und  die  selbständige.  In  der  erslern  war  uns  der  Cantus 
finniis  gegeben , in  der  lelziern  hatten  wir  Alles  selbst  zu  erfinden ; 
wir  waren  durch  keine  gegebne  Melodie  unlerslülzt,  aber  auch 
durch  keine  gebunden.  Daher  beginnen  wir  hier,  wo  der  doppelte 
Konlrapnnkl  auf  die  Figuration  angcw  endel  werden  soll , mit  den 
selbständigen  Formen,  und  zwar  bei  den  zweistimmigen. 

A.  Kontrapunktische  zweistimmige  Figuration. 

.Schon  früher,  bei  den  im  einfachen  liontrapnnkl  gesetzten  Figu- 
rutinneu,  trugen  wir  einen  Salz  aus  einer  .Sliinine  in  die  andre, 
Mild  behielten  gelegentlich  (No.  27ü)  auch  wohl  den  Gegensatz  ganz 
oder  Iheilweisc  bei.  VV'ie  aus  solchem  Beginnen  ein  Tonslück  er- 

* Man  gestalte  uns,  slall  der  beeilen  Heile  vom  „ilo|i|)eIlen  Koiili-apunkl“ 
bisweilen  kurzweg  die  Benennungen  Kontrapunkt,  koiilrnpiiiikliseh  u.  s.  w.  zu 
gebraurhen. 
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wächst,  ist  von  damals  her  (S.  209)  bekannt.  Jetzt  bedarf  es  also 
nur  eines  Fingerzeif;s , wie  dieselbe  Form  aus  dem  doppelten  Kon- 
trapunkte herausgebildet  wird.  Es  genügt  dabei  die  Hinweisung  auf 
eine  fertige  Komposition;  wir  wählen  das  karaktervolle  .<^moll- Vor- 
spiel aus  dem  wobltemperirlen  Klavier. 


A u«  s.  w. 

H-p-n  i i ■ i| 

1 

»j 

B 

VL — ; 

— -a  ^ 

Dies  ist  der  Anfang.  Der  erste  Takt  führt  die  beiden  Gegen- 
sätze A und  B zugleich  auf,  der  zweite  Takt  wiederholt  sie  um- 
gekehrt, der  dritte  schreitet  in  freier  Figuration  weiter  nach  der 
Dominante,  und  ini  vierten  Takte  beginnt  in  dieser  neuen  Tonart 
wieder  das  Ringen  der  biüden  Gegensätze,  worauf  der  folgende 
Takt  das  Gegenbild  desselben  in  der  Umkehrung  bringt. 

Schon  der  erste  Zwischensatz  war  aus  dem  Hauptsätze  genom- 
men. Dasselbe  geschieht  nach  der  zweiten  Durchführung.  Der  fol- 
gende (sechste)  Takt  beginnt  diese  Entwickelung  aus  dem  Hauptsätze. 


Allein  hier  wird  die  Oberstimme  in  C von  der  Unterstimme  in 
D nachgeahmt  und  cs  ergiebt  sich , dass  dem  Glied  a das  Glied  r 
gegenüber  tritt,  wie  weiterhin  noch  einmal  bei  e und  f,  beide  aber  io 
d und  b gegen  einander  umgekehrt  werden. 

Man  kann  nicht  behaupten , dass  dieser  beiläuGge  Kontrapunkt 
vorausbcslimmtc  Absicht  des  Komponisten  gewesen  wäre.  Er  hat 
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sieb  wohl  Dur  gelegentlich  herbeigefunden , wie  dies  jedem  im  dop- 
pelten Kontrapunkte  Bewanderten  allaugenblicklich  geschieht.  Doch 
trägt  er  olTenbar  — wär’  er  auch  nur  ein  glücklicher  Fund  — zur 
energischen  Einheit  des  Ganzen,  zu  dem  Ausdruck  des  wetteifern- 
den  Ringens  in  beiden  Stimmen  bei. 

Bisher  hat  sich  die  Umkehrung  des  Hauptsatzes  sehr  einlach 
auf  denselben  Tonstufen  gemacht.  Jetzt  tritt  sic  (mit  kleinen  Aen- 
derungen)  auf  der  Tonika  und  — Dominante  von  C auf,  es  folgen 
Zwischensätze  und  Hauptsatz  ohne  sofortige  Umkehrung,  und  nach 
einer  Wiederkehr  von  No.  634  in  der  Umkehrung  — also  wieder 
eine  wesentlich  veränderte  und  dabei  vollkommen  einheitvolle  Rück- 
kehr des  Dagewesenen,  die  der  Kontrapunkt  ergiebt  — wird 
der  erste  Tbeil  geschlossen.  Der  zweite  beginnt  mit  der  Verkeh- 
rung des  Hauptsatzes, 


kehrt  aber  w’eiterhin  auf  die  rechte  Bewegung  zurück.  Der  weitere 
Verlauf  bedarf  nach  dem  S.  209  u.  f.  Besprochnen  keiner  Anwei- 
sung mehr. 

Uebrigens  bemerkt  man  in  No.  633  von  selbst,  dass  die  Um- 
kehrung durch  zwei  Oktaven  weite  Versetzung  geschehn  ist.  Bach 
bat  dies  getban , um  beide  gegen  einander  eifernde  Stimmen  ent- 
schieden zu  trennen  und  jede  in  ihrer  vollen  Klangkraft  auftreten 
zu  lassen.  Die  Versetzung  um  eine  Oktave  wäre  kontrapunktisch 
möglich , aber  minder  energisch  in  ihren  Folgen  gewesen. 

B.  Kontrapnnktische  mehrstimmige  Fignration. 

Der  doppelte  Kontrapunkt  gewährt  nur  zwei  umkehrungs- 
fähige  Stimmen.  Wenn  nun  eine  dritte  oder  mehr  Stimmen  zutre- 
ten  sollen,  so  können  es  nur  freie  Figural-  oder  blosse  Begleitungs- 
Stimmen  sein.  Sellen  wird  eine  solche  Zusammensetzung  begründet 
oder  gar  nolbwendig  erscheinen.  Denn  es  ist  anzunehmen , dass 
die  beiden  koiitrapunktischen,  zur  Umkehrung  berufenen  Stimmen 
das  Interesse  ganz  in  sich  gezogen  haben  (sonst  würde  man  nicht 
auf  ihre  Umkehrung  kommen]  und  den  zutretenden  Stimmen  nur 
untergeordnete  Bedeutung  gestalten.  Aus  diesem  Grunde  he. 
darf  es  keiner  besondern  Uebung  für  diese  Formen,  sondern  sie 
können  gelegentlichen  V'ersuchen  überlassen  bleiben.  Statt  aller 
Anleitung  erinnere  dieser  Satz 
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an  eine  der  giin.sligern,  sich  liier  (larhictcndcn  Formen;  es  isl  die  Zu- 
fügung eines  gellenden  Basses  zu  den  zwei  kontrapunkliseheii  Slim- 
nien.  Ehen  so  könnte  zwei  liefern  Sliminen  eine  (ignrirlc  überstimme 
(ein  sogenannter  Kontra|innkl)  zugefügt  werden.  Das  Nöthige  über 
diese  Formen  isl  schon  S.  21 G u.  f.  ausgesprochen. 

C.  Die  Choralfiguration  im  doppelten  Kontrapnnkte. 

Wollen  wir  die  Schreibart  des  dop|ieltcn  Kontrapunkts  auf  den 
Choral  anwenden , so  bieten  sich  folgende  Formen  zunächst  dar.  Es 
kann 


1.  der  Cantus  firmns  mit  einer  konlrapunklischen 
Gegenstimme 

zusammengestellt  werden , wie  wir  bereits  an  einem  leichten  Beispiel 
in  No.  631  geschn  haben. 

So  wenig  man  sich  darauf  cinlassen  möchte,  alle  Stimmungen 
und  Gestalten , die  dem  Komponisten  kommen  können , vorauszu- 
sehn,  so  scheint  es  doch,  als  wenn  diese  Form  nur  seilen  künst- 
lerische V^'ranlassung  haben  dürfte.  Denn  in  ihr  drängt  sich , da 
der  Cantus  firmus  gegeben  isl,  die  ganze  schöpferische  Kraft  in 
die  einzige  Gegenstimme,  und  diese  winl  sich  um  so  bewegter  und 
energischer  entwickeln,  je  mehr  die  andre  Stimme  in  der  gleich- 
inülhigen , wenig  rhythmischen  Choralweise  verharren  muss.  Man 
könnte  hiernach  auf  die  Vorstellungen  eines  kühn  opponirenden 
Basses,  einer  leicht  oder  schmeichelnd  umgewundnen  Oberstimme 
geleitet  werden.  Aber  nun  isl  noch  die  L'mkehrung  zu  erwarten, 
und  es  fragt  sich,  ob  der  vielleicht  glücklich  erfundne  Bass  eben 
so  karaklerislisch  als  Ohersliinmc,  oder  diese  als  Bass  dienen  kann. 
Und  selbst  dann  fragt  es  sich , oh  die  Erfindung  so  viel  Bedeutung 
hat,  für  zwei  Darstellungen  desselben  Chorals  zu  genügen,-  nämlich 
für  die  erste  und  für  die  L mkchrunc:. 
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Hier  Liefen  sich  uns  denn  solehe  Melodien  als  die  vorlheilhaf- 
lesteii  dar,  die  selbst  Wiederholungen  des  ersten  Theils  oder  einzelner 
Strophen  enthalten;  es  liegt  nahe,  eine  dazu  geeignete  Figuration 
bei  der  Wiederholung  umzukehren.  So  könnte  z.  B.  der  Lulher’sche 
Choral  ,,Ein’  feste  Burg“  etwa  in  einer  Kantate  zum  Schluss  in 
dieser  Weise 

Unil  woiiii  die  \\  olt  voll 


einsetzen,  erst  der  Cantus  (irmus  in  den  Ober-,  dann  in  den  ünterstim- 
nien;  die  folgenden  Strophen  würden  vielleicht  frei  figurirl  und  die 
letzte  wieder  mit  Umkeliruug  wiederholt  werden. 


Ks  könnten  ferner 

2.  zwei  koiilrapunklische  Stiinnien  gegen  den 
Cantus  lirmus 

gesetzt  werden:  diese  Stimmen  müssten  unter  einander  umkehrbar 
Sem,  brauchten  cs  aber  nicht  gegen  den  Cantus  lirmus,  der  viel- 
mehr stets  Ober-  oder  l’nter-  oder  Miltelstiminc  bliebe.  Wer  sich 
uach  den  Lehren  des  zweiten  Buchs  im  dreistimmigen  Salz  und 
dann  in  freier  Figuration  geübt  hat,  wird  sehr  bald  dahin  kommen, 
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die  Rücksichten  des  doppelten  Kontrapunktes  nebenbei  im  Auge  zu 
behallen  und  zu  einem  Cantus  firraus  zwei  umkebrungsrähige  Slim- 
meii  zu  setzen. 

Bei  dieser  oder  der  vorhergehenden  Art  kontrapunktischer  Kigu- 
ration  können  nun  noch 

3.  begleitende  Stimmen  zu  den  kontrapuiiktischen 
zugefügt  werden.  Dies  ist  schon  in  No.  637  stillschweigend  geschehn. 
Der  Cantus  firnius  als  die  eine  Stimme  des  Hauptsatzes  tritt  mit 
vollen  Akkorden  auf  und  hätte  sich  in  reicher  Harmonie  enlfallen 
lassen;  der  Kontrapunkt  selbst  wird  durch  Oktaven  uiilerstölzt;  bei 
der  Umkehrung,  die  Takt  9 heginnl,  hätte  sich  von  diesem  Takt  ab 
vielleicht  noch  eine  Bassstimme  unter  den  Cantus  Brmus  gestellt , — 
etwa  in  dieser  Weise,  — 
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Eine  solche  Begleitung  kann  sich  auch  zu  freier  Figuration  er- 
heben. Aber  dann  gilt  von  ihr  das  schon  zuvor  Angemerkte;  die 
kontrapunktischen  Stimmen  sollen  Hauptsache  sein , werden  aber  durch 
die  gleich  lebendigen  freien  Figiiralslimmen  bceinirächtigt,  und  kollidi- 
ren  bei  der  Umkehrung  mit  ihnen,  wofern  man  nicht  Aenderungen  tref- 
fen, oder  die  freien  Stimmen  ebenfalls  umkehrnngsrähig  machen,  das 
heisst  zu  mehrfachem  Kontrapunkt  übergehn  will. 

Es  lässt  sich  dies  an  dem  nachfolgenden  Kontrapunkt  mit  freien 
Nebenstimmen  zu  der  schon  in  No.  631  gebrauchten  Melodie 
beobachten. 
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Hier  sieht  der  Cunlus  lirmus  im  All,  die  daf^egen  erfundne 
Stimme,  der  Kontrapunkl,  im  Diskant;  Tenor  und  Bass,  so 
einfaeh  oder  so  bunt,  bewegt  und  beseelt  sie  auch  geworden  sein 
mögen,  gelten  nur  als  Begleitungsslimmen,  da  sie  nicht  zur  Um- 
kehrung bestimmt  sind,  auch  während  derselben  — sollten  sie  sich 
da  unpassend  zeigen,  ganz  oder  theilweis  abgeäudert  werden. 
Wollte  man  bei  der  Umkehrung  den  Cantus  lirmus  in  den  Diskant 
und  den  Kontrapunkt  in  den  Alt  legen:  so  müssten  entweder  die 
übrigen  Stimmen  binunlerrücken,  wie  bei  a,  — 


obern.  Oder  man  müsste  sich,  wie  bei  b,  gefallen  lassen,  dass 
der  Kontrapunkt  und  die  obere  Begleilungsslimme  (All  und  Tenor) 
sich  kreuzten;  oder  man  müsste,  wie  bei  c,  in  eine  andre  Tonart 
rücken,  oder  endlich  die  Begleitung  ändern. 

Besteht  man  aber  nicht  darauf,  Cantus  lirmus  und  Kontrapunkl 
>a  denselben  Stimmen  zu  lassen,  setzt  man  z.  B.  letztem  in  den 
Tenor;  so  entgeht  mau  all'  diesen  Umständen ; man  hat  dann  nur 
eine  überstimme  und  einen  Bass  nach  den  Gesetzen  freier  Figtiririing 
zuzufügen,  — wofern  nicht  die  alten  Begleitungsslimmen  dazu 
taugen.  Dies  ist  mit  den  obigen  so  ziemlich  der  Fall;  wir  behalten 
den  Bass  bei  und  nehmen  den  Tenorsatz  als  Oberstimme. 
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Hier  hat  der  Alt  den  Cantus  firmus  behalten ; aber  der  Kon- 
Irnpiinkt,  der  zuvor  über  ihm  im  Diskant  lag;,  sicht  nun  an  Irr 
ihm  im  Tenor.  Dies  ist  für  uns  jetzt  das  Wesentliche.  Das« 
nebenbei  die  ehemalij'e  Tenorslimme  in  den  Diskant  getreten,  also 
ebenralls  gegen  Kontrapunkt  und  Cantus  ßrmus  umgekehrt  woHen 
ist , wollen  wir  einstweilen  als  einen  Zufall  ansehn , denn  wir 
wissen  noch  nicht  drei  unter  einander  umkehrnngsfiihige  Stimmen 
zu  erfinden.  — 

ln  allem  Bisherigen  hat  sich  der  Kontrapunkt  nur  hüifreirh 
zur  einheitvollern  Ausführung  schon  bekannter  Formen  erwiesen. 
Wir  begleiten  ihn  nun  dahin,  wo  er  eigne  Kunstformen  hervorrufi, 
oder  schon  bekannte  wesentlich  umwandelt. 


I 
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Zweite  Abtheiiuug. 

Der  Kanon. 

Belrachleii  wir  irgend  einen  unsrer  konirapunklisclien  Sülze, 
z.  B.  den  Ko.  606  oder  den  mit  der  Choraimciodie  No.  631  gebil- 
deten : so  sehn  wir,  dass  ein  solcher  Satz  schon  für  sich  allein 
bestehn  kann,  ja  dass  er  (wie  schon  bemerkt)  ein  zwiefacher  ist, 
je  nachdem  wir  bald  die  eine,  bald  die  andre  Stimme  zur  Ober- 
stimme machen.  Jeder  derselben,  z.  B.  der  letztere  Satz,  könnte 
daher  gleich  zu  einem  grossem  erweitert  werden,  indem  mit  dem 
letzten  Viertel  des  zweiten  Taktes  die  zweite  Stimme  den  Canitis 
firmus,  die  erste  aber  den  zuvor  von  der  zweiten  vorgetragnen 
Kontrapunkt  in  der  höhern  Oktave  übernähme. 

Bezeichnen  wir  den  Cantus  firmus  mit  A,  und  den  Kontra- 
punkt mit  B,  so  haben  wir  im  obigen  Satze  jede  dieser  Melodien 
als  Ober-  und  als  Unlersliimne  — 

A.  n. 

B.  A.  - 

gehört.  Wir  könnten  auch  eine  Stimme  allein  mit  A anfangen  las- 
sen; indem  diese  auf  B überginge,  träte  die  zweite  mit  A ein,  es 
erfolgten  Umkehrungen,  endlich  schlösse  die  erste,  nach  ihr  zuletzt 
die  zweite  Stimme  mit  B ; — in  dieser  Weise 
A.  B.  A.  B. 

A.  B.  A.  ß. 

Hier  hat  jede  Stimme  beide  Sätze  zweimal  vorgetragen,  wir 
haben  jeden  Salz  allein  und  beide  in  ursprünglicher  Stellung  und 
in  Umkehrung  gehört.  Da  das  obige  Tonst ück  zuviel  Raum  nimmt, 
so  zeigen  wir  diese  Form  an  einem  winzigen  Noteubeispiele. 


1.  8aU.  2-  Salz.  Her.  2>er. 


Nur  hierin  unterscheidet  sich  dieses  arme  Notenstückchen  von 
dem  vorigen  Beispiele  aus  No.  606,  dass  die  beiden  Sätze  nicht 
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durch  Umkehrung  in  böhern  oder  liefern  Oktaven  wiederholt  wer- 
den, sondern  stets  auf  derselben  Stelle  bleiben;  daher  enthalten  die 
drei  Mitlellakte  stets  Dasselbe  ohne  Abwechslung.  So  gering  in- 
dess  auch  dieser  erste  Versuch  ausgefallen  sein  mag,  so  genügt  er 
doch  wenigstens  dazu,  die  Aussicht  auf  eine  neue  Poriuenreihe 
zu  (iffiien , und  das  Wesen  derselben  einstweilen  anschaulich  zu 
machen. 

Es  besteht  darin,  dass  eine  Stimme  einen  Satz  vorträgt,  eine 
zweite  ihn  Schritt  für  Schritt  nachsingl,  während  die  erste 
einen  Gegensatz  dazu  übernimmt,  dann  beide  Umkehrungen  ihrer 
Sülze  unternehmen , und  so  lange  fortfahren , bis  erst  die  erste, 
dann  auch  die  andre  Stimme  beide  Sätze  ganz  zu  Ende  gesungen 
haben. 

Ein  solches  Tonstück  heisst  Kanon.  Im  Kanon  herrscht,  wie 
man  sieht,  noch  grössere  Einheit  und  Einmüthigkeit, 
wie  in  der  Fuge;  denn  in  ihm  wird  nicht  blos  ein  Thema, 
sondern  der  ganze  Inhalt  der  ersten  Stimme  von  der  zweiten  nach- 
gesungen. Aber  eben  desswegen  wallet  mindere  Freiheit  im 
Kanon,  als  in  der  Fuge;  denn  jeden  Ton,  der  der  ersten  Stimme 
gegeben  wird,  muss  die  zweite  nachsingen.  Die  Kraft  und  der 
Reiz  des  Kanons  besteht  darin,  dass  man  zwei  lebendige  Stimmen 
vor  sich  hat,  die  zwar  einmüthig  dasselbe  aussprecheii , aber  in 
verschiednen  Momenten  und  Verhältnissen.  Die  zweite  Stimme  wie- 
derholt, was  die  erste  vorgesungeu  hat;  aber  während  dem  trägt 
die  erste  schon  einen  zweiten,  neuen  Satz  vor,  und  der  erste  Satz 
steht  nicht  mehr  allein,  sondern  ist  (wenn,  wie  zuvor  in  No.  642, 
die  Oberstimme  angefungen  hat)  Oberstimme  geworden.  Dann  kommt 
die  Umkehrung;  wir  hören  zwar  dieselben  Sätze,  aber  den  untern 
als  übern;  endlich  hören  wir  auch  den  zweiten  allein.  So  haben 
wir  stets  das  Bekannte  vor  uns,  aber  stets  (mit  .Ausnahme  des 
vierten  Moments  im  obigen  Schema)  in  neuer  Weise. 

Wir  haben  uns  zw'eistimmiger  Sätze  als  Beispiele  für  die  Er- 
läuterung des  Begriffs  vom  Kanon  bedient.  Allein  man  wird  gleich 
gewahr,  dass  in  derselben  \Veise  auch  drei-,  vier-  und  mehrstim- 
mig muss  geschrieben  werden  können.  Nur  sind  wir  hierzu  noch 
nicht  ausgerüstet,  so  lange  wir  nicht  mehr  als  zwei  umkebrungsfä- 
hige  Stimmen  setzen  können.  Wir  beschränken  uns  also  zunächst 
auf  den  zweistimmigen  Kanon,  obwohl  Vieles,  was  von  ihm  zu 
sagen  ist,  auch  auf  die  mehrstimmigen  Sätze  Anwendung  findet. 
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Erster  Abschnitt. 

Der  zweistimmige  Kanon. 

A.  Seine  Arten. 

Im  Kanon  — das  haben  wir  oben  erkannt  — soll  eine  Stimme 
.Schritt  für  Schritt  naclisingen,  was  die  andre  vorsingt.  Dies  kann 
[wie  in  No.  642)  auf  denselben  Tonstufen,  oder  in  der  Oktave,  es 
kann  auch  auf  jedem  andern  Intervall  der  Tonleiter  geschchn.  Es 
^ebt  daher  soviel  Arten  des  Kanons,  als  es  Intervalle  in  der  Ton- 
leiter giebl : 

Kanons  im  Einklänge, 

,,  in  der  obern  Sekunde,  oder  untern  Septime, 

,,  ,,  ,,  ,,  Terz,  ,,  ,,  Sexte, 

,,  I,  ,,  ,,  Quarte,  ,,  ,,  Quinte, 

,,  ,,  ,,  ,,  Quinte,  ,,  ,,  Quarte, 

,,  ,,  ,,  ,,  Sexte,  ,,  ,,  r erz, 

,,  ,,  ,,  ,,  Septime,  ,,  ,,  Sekunde, 

,,  ,,  ,,  ,,  Oktave. 

Bei  den  Kanons  im  Einklang  und  der  Oktave  ist  die  Nachahmung 
der  ersten  Stimme  die  genaueste;  nicht  blos  dieselben  Stufen,  auch 
die  Grösse  der  Stufen  wird  hcibehalten,  eine  grosse  Terz  z.  B.  mit 
keiner  andern,  als  wieder  einer  grossen  Terz  beantwortet. 

Bei  den  übrigen  Arten  des  Kanons  ist  dies  nicht  wohl  möglich, 
denn  sonst  würde  jede  der  beiden  Stimmen  in  einem  andern  Tone 
stehn.  Es  werden  daher  nur  die  Stufen  beibehalten,  z.  B.  ein 
Terzschritt  mit  einem  Terzsebritte  nachgeahnit,  dies  aber,  wie  es  die 
Tonart  ergiebt.  Finge  z.  B.  die  erste  Stimme  eines  Kanons  so,  wie 
hier  bei  a an, 


so  würde  die  andre  in  einem  Kanon  in  der  obern  Sekunde  so  wie 
bei  6,  in  einem  Kanon  in  der  obern  Terz  so  wie  bei  c nachfolgen ; 
bei  b und  c würde  die  grosse  Terz  mit  einer  kleinen,  bei  c über- 
dem  die  grosse  Sekunde  mit  einer  kleinen  beantwortet,  im  Kanon 
in  der  obern  Septime  oder  untern  Sekunde,  wie  oben  bei  d,  würde 
üusser  diesen  Veränderungen  auch  statt  der  grossen  Quinte  die  kleine 
genommen  werden. 

Alle  diese  Arten  des  Kanons  kommen  darin  überein,  dass  der 
Satz  der  Oberstimme  zur  Unlerstimme  und  der  der  Unterstimme  zur 
Oberstimme  werden , dass  beide  Stimmen  gegen  einander  umgekehrt 
werden  sollen.  Sie  müssen  daher  nach  den  Gesetzen  des  doppelten 
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Kontrapunkts  der  Oktave  abgetassl  werden.  Nur  bei  dem  Kanon  im 
Einklang  i.st  dies  niehl  nütbig.  Denn  .seine  Stimmen  wiederholen , wie 
wir  aus  No.  642  buben  wahrnelimen  können,  ihren  Inhalt  auf  den- 
selben Stufen ; was  also  in  der  einen  Stimme  Obersatz  war , wird  es 
auch  in  der  andern  bleiben. 


B.  Abfassung  desselben. 


Hiernach  bedarf  nun  die  Abfassung  zweistimmiger  Kanons  aller 
obigen  Arten  keiner  neuen  Kegel,  sondern  nur  der  Einweisung  in  das 
dazu  zweckmässige  \ erfahmi.  Es  ist  ein  zwiefaches  möglich. 

Erste  Methode. 

Entweder  eriindet  man  einen  ganzen  Satz  für  sich  allein  (oder 
nimmt  ihn  aus  einem  fremden  Tonstück  auf,  wie  wir  in  No.  636  die 
eine  Melodie  aus  dem  Choral),  der  geeignet  ist,  einstimmig  zu  be- 
friedigen. Dieser  Satz  wird  darauf  Ton  für  Ton  in  die  zweite  Slimiue 
gesetzt,  auf  diejenigen  Stufen , auf  welchen  die  kanonische  Nachah- 
mung geschehn  soll.  Hier  — 


haben  wir  einen  solchen  Satz  entworfen  und  in  der  liefern  Oktave 
(cs  soll  also  ein  Kanon  in  der  Oktave  werden)  der  zweiten  Slimmr 
übergeben.  — Nun  kommt  es  noch  darauf  an , die  erste  Stimme  fortzu- 
setzen, also  ihr  einen  Gegensatz  zu  geben,  und  zwar  einen  um- 
kehrungsfäliigen.  Dieser  könnte  so  heissen. 


Hiermit  ist  die  Komposition  vollendet.  Es  werden  nun  beide 
Stimnien  gegeneinander  umgekehrt*  — 


• Mau  sieht,  dass  die  Uiukctirung  hier  um  zwei  Uklaven  gescheho  itl; 
eigentlich  müsste  die  Oberstimme  eiue  Oktave  tiefer  stehn. 
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and  zn  Ende  gerührt,  wie  das  Schema  (S.  44 5j  zeigt;  — wenig* 
stens  wissen  wir  bis  jetzt  keine  bessere  Art  zu  schliessen. 

Diese  Methode  hat  den  Nachtheil , dass  der  Hauptsatz  einseitig 
erfunden  wird  und  man  Gefahr  läuft,  wenn  nachher  der  zweite 
oder  Gegensatz  dazu  gesetzt  werden  soll,  sich  da  und  dort  unfrei, 
durch  den  feststehenden  Hauptsatz  gehemmt  und  gezwungen  zu  fin- 
den, kurz  einen  weniger  glücklichen  Gegensatz  zu  erhalten;  auch 
der  obige  ist  nichts  weniger  als  befriedigend.  Indess  muss  man 
auch  dieser  Arbeitweise  mächtig  sein,  weil  es  o9  darauf  aukommt, 
eine  gegebene  Melodie  kanonisch  zu  behandeln  ; auch  sind  die  Schwie- 
rigkeiten bei  Aufmerksamkeit  und  Uebung  leicht  zu  überwinden,  die 
eingeschlicbnen  Mängel  zu  beseitigen. 

Ein  zweiter  in  der  Sache  selbst  liegender  Uebelstand  sind  die 
Absätze , die  sich  nach  jedem  Satzschluss  erneuern.  Man  kann  sie 
bemänteln,  — wir  hätten  z.  B.  oben  den  Gegensatz  so 
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einleilen  können  (was  denn  freilich  ganz  andre  Wendungen  nach 
sich  gezogen  hätte,  z.  B.  bei  h die  Wiederholung  des  neuen  Motivs 
«),  aber  zum  Grunde  liegt  immer  eine  Reihe  getrennter  Sätze. 
Dies  führt  auf  die 

zweite  Methode. 

Sie  geht  darauf  aus,  beide  kanonische  Stimmen  gleichzeitig  zu 
erflnden,  wie  wir  schon  S.  197  für  polyphone  Sätze  im  Allge- 
meinen gerathen  hatten.  Man  setzt  hier  in  einer  Stimme  ein  oder 
ein  Paar  Motive,  oder  auch  eine  grössere  Melodie  fest,  ohne  sie 
jedoch  zu  einem  Schlüsse  zu  bringen,  überträgt  das  Festgesetzte 
in  die  andre  Stimme  und  führt  dagegen  die  erste  weiter  fort,  — 
stets  mit  Berücksichtigung  der  oben  ertheilteu  kontrapunktischcn 
Regeln.  Was  man  nun  der  ersten  Stimme  zugefügt  hat,  wird 
wieder  in  die  zweite  übertragen  und  die  erste  zum  zweitenmal 
fortgesetzt.  So  treiben  beide  Stimmen  einander  fort,  bis  die  erste 
und  nach  ihr  die  zweite  schliesst,  oder  auch  bis  die  erste  (und 
nach  ihr  die  zweite)  auf  ihren  Anfang  zurückkommt,  und  endlich 
an  einem  schicklichen  Ort  aufgehört  wird. 

Hier  ein  leichtes  und  unbedeutendes  Beispiel.  Die  erste  Stimme 
bat  mit  den  fünf  ersten  Noten  angefangen.  Diese  werden  der  an- 
dern vier  Stufen  tiefer  übertragen;  — es  wird  also  ein  Kanon 
inder  Unterquarte. 
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Der  lelzle  Schrill  wird  nach  dem  S.  447  Bemerklcn  nicht  ge- 
nau bcanlworlet;  aus  dem  Halblone  macht  die  zweite  Stimme  einen 
Ganzton.  Jetzt  muss  die  erste  Stimme  umkehrungsrähig  fortgesetzt 
und  das  Neuerfundne  der  zweiten  Stimme  zugefügt  werden. 


Die  Ziffern  deuten  an,  wie  Satz  für  Satz  vorgeschritten  ist; 
im  letzten  Takle  wird  von  der  zweiten  Stimme  geschlossen  oder 
von  der  ersten  von  Neuem  angefangeu.  Der  ganze  Kanon  kann 
umgekehrt  werden: 


und  erscheint  dann  als  Kanon  in  der  Oberquinle.  Im  fünf- 
ten Takle  kreuzen  sich  die  Stimmen,  aber  zu  vorübergehend,  als  dass 
Verwirrung  entstehen  könnte. 

Wie  nun  hier  mit  winzigem  Motiv  in  der  leichtesten  \\  eise 
gearbeitet  worden  ist , so  geschieht  es  mit  bedeulungsvollern  und 
langem  Tonsätzen.  Nur  darin  liegt  der  Unterschied,  dass  ein  län- 
gerer Allfangssatz  innerlich  reicher  sein  muss,  um  eben  längere 
Zeit  ohne  Unterstützung  einer  zweiten  Stimme  genugsam  zu  be- 
schäftigen, dass  aber  dann  auch  ein  gleich  langer  und  bedeutung- 
voller Gegensatz  crfoderlich  ist,  wie  wir  schon  bei  einer  andern 
Gelegenheit  (S.  213)  gewahr  worden  sind.  Begönne  ein  Kanon 
mit  diesem  Ansätze, 


so  würde  freilich  damit  ein  höherer  Standpunkt,  stärkere  Füh- 
rung des  Ganzen  — auch  grössere  Ausdehnung  bedingt;  es 
würde  uns  nicht  so  leicht  wie  zuvor  werden , einen  angemessnen 
Gegensatz  zu  Gnden.  Derselbe  könnte  etwa  so  heissen  — 
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und  die  Umkehrung*  würde , — man  müsste  die  letzte  Note  des  Ge- 
gensatzes ändern  — so  stehn: 


gleich  nroständlich  würde  die  Bildung  des  dritten  Satzes  gegen  den 
zweiten , und  so  die  ganze  Arbeit  werden , — und  dabei  wäre  zu 
besorgen,  dass  endlich  doeli  der  zweistimmige  Satz  durch  Länge 
emiüdend , oder  durch  das  Streben  dagegen  gespannt  und  gezwun- 
gen würde.  Allein  neuer  Anleitung  und  besondrer  Kunst  bedarf, 
wie  man  sicht,  auch  die  weiteste  Arbeit  der  Art  nicht.  Seb.  Bach* ** 
hat  solche  Kanons  von  mehrern  Seiten  Länge  geschrieben;  er  hat 
damit  zeigen  wollen,  wie  weit  sich  ein  solcher  Satz  forttreiben  lässt, 
und  ist  dabei  an  keiner  Stelle  eben  ermattet.  Aber  einen  tiefem 
Kunsigebait  haben  auch  seine  Arbeiten  dieser  Art  bei  grosser  Aus- 
dehnung uns  nicht  crschliessen  wollen. 

Gleichwohl  ist  es  rathsam , sich  auch  in  ihnen  zu  versuchen, 
um  auch  in  dieser  Form  seine  Kontrapunktik  zu  üben.  Geräth 
man  bei  diesen  Uebungen  auf  eine  Stelle , die  dem  Gegensätze  wi- 
drige V^erhältnisse  bietet,  so  muss  dieselbe  natürlich  auch  in  der 
ersten  Stimme  berichtigt  werden. 

Auch  auf  den  Kanon  hat  man  die  Formen  der  Verkehrung, 
Vergrösserung  und  Verkleinerung  angewendet.  Was  dar- 

* Sie  ist  in  der  Doppeliiktave  gesrbtbn,  weil  die  Stimmen  um  mehr  nls 
eine  Oktave  aus  einander  gehn. 

**  Unter  den  Neuern  auch  Cie  ment  i in  seinem  Gradut  ad  Parnatsum. 
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unter  zu  verstehn,  ist  schon  aus  der  Pugenlehre  bekannt.  Ein 
Kanon  in  der  V^erkehrung  entsteht,  wenn  die  zweite  Stimme  die 
erste  Schritt  für  Schritt,  aber  in  verkehrter  Richtung  der  Tonfolge 
nacbahnil;  ein  Kanon  in  der  Vergrösserung  oder  Verklei- 
nerung ist  ein  solcher,  in  dem  die  nachahmende  Siimme  in  doppelt 
so  grossen , oder  halb  so  grossen  Noten  antwortet. 

Aus  dem  Motiv  von  No.  648  würde  z.  B.  folgender  Kanon 
in  der  Verkehrung  hervorgehn  : 


oder  — unter  bequeiiierni  Taklmaasse  — folgender  Kanon  in 
der  Vergrösserung. 


Man  erräth  schon  aus  dem  ersten  Blick  auf  die  Anlage,  wie 
dergleichen  Arbeiten  verfertigt  werden,  und  dass  sie  wohl  allenfalls 
mehr  Geduld , nicht  aber  mehr  oder  höhere  Kunst  erfodern.  Ein 
künstlerischer  Werth  muss  diesen  Formen  liier  (vergl.  S.  203}  ab- 
gesprochen werden  , und  wir  können  sie  daher  auch  nicht  in  den 
Kreis  unsrer  LJcbiingen  aufnehmen.  Die  Formen  der  V'ergrösserung, 
Verkleinerung  und  Verkehrung  haben  Bedeutung  und  Wichtigkeit 
nur  in  der  Fuge,  wo  ein  Thema  vielfach  und  aus  verschiednen 
Gesichtspunkten,  — in  Dur  und  Moll,  — als  Ober-,  L'nter-  und 
Mittelstimme,  — allein  oder  mit  diesem  und  jenem  Gegensätze,  — 
Qüchtiger  [Verkleinerung)  und  weilender,  gewichlvoller  (Vergrösse- 
rung) , sogar  im  Gegensatz  seiner  Tonfolge  (Verkehrung)  aufgewiesen 
werden  soll.  Diese  vielseitige  Betrachtung  ist  eben  dem  Wesen  der 
Fuge  eigen,  und  dabei  ist  ihr  in  den  Gegen-  und  Zwischensätzen 
und  in  ihrer  Konstruktion  soviel  Freiheit  gewahrt,  dass  sie  alle 
jene  Formen  in  sich  aufnehnien  kann , ohne  aufzuhören  ein  freies 
Kunstwerk  zu  sein,  ein  Erzeiigniss  des  freien  küustlerischen  Geistes. 
Der  Kanon  hat  aber  nicht  den  Zweck,  einen  Gedanken  zu  er- 
örtern und  aus  verschiednen  Gesichtspunkten  zu  zeigen,  sondern 
vielmehr,  ihn  blos  Stimme  für  Stimme,  Salz  für  Salz  möglichst 
unverändert  zu  wiederholen.  Das  Wesen  des  Kanons  ist  daher, 
dass  alle  Stimmen  denselben  Inhalt  habeu  und  aussprechen , nicht 
etwa  verändern  oder  verstellen.  Zumal  im  zweistimmigen  Kanon 
würde  dem  Sinne  der  Form  zuwider  gehandelt,  wenn  die  andre 
Stimme  mit  dem  Inhalte  der  ersten  so  wesentliche  Veränderungen 
vornehmen  sollte.  Wir  dürfen«  uns  also  mit  Recht  auf  die  obigen 
naturgemässen  Formen  und  Arten  des  Kanons  beschränken*. 

• Hierzu  der  Anhang  T. 
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C.  Schluss  des  Kanons. 

Wir  müssen  aber  noch  für  einen  angemessnem  Schluss 
sorgen.  Nur  in  seltnen  Fällen  (rergl  S.  205)  kann  es  der  In- 
tention des  Komponisten  entsprechen,  eine  Stimme  nach  der  andern 
aalbören,  den  Kanon  gleichsam  absterben  oder  erlöschen  zu  lassen*. 
Haben  wir  aber  denselben  gar  so  eingerichtet,  dass  das  Ende  wie- 
der in  den  Anfang  zarnckführt,  — z.  B. 


so  ist  vollends  kein  Ende  zu  Gnden;  und  in  der  That  heisst  auch 
ein  solcher  Kanon  ein  unendlicher. 


Es  bleibt  also  nichts  übrig,  als  den  Kanon  mitten  im  Laufe 
beider  Stimmen  an  einem  schicklichen  Ort  abzubrechen,  oder,  wenn 
man  keine  Gelegenheit  dazu  Gndet  (wie  im  Vorstehenden],  einen 
freien  Schluss  anzuhängen. 

D.  Schreibart  des  Kanons. 

Zuletzt  ist  über  die  Schreibart  des  Kanons  etwas  zu  bemer- 
ken, und  wir  wollen  es  auch  von  mehr  als  zweistimmigen 
Kanons  gesagt  haben.  Da  jede  Stimme  denselben  Inhalt  hat,  so 
ist  es  nur  nötbig,  eine  einzige  niederzuschreiben,  und  dabei  zu  be- 
merken , wieviel  Stimmen  den  Kanon  vorzulrageii  haben,  wo  und 
auf  welcher  Stufe  sie  einsetzen.  Der  obige  Kanon  könnte  daher 
so  aufgezeichnet  werden : 

Zweistimmiger  Kauon  in  «1er  Unlerquarle. 


Das  Zeichen  § deutet  den  Punkt  an,  wo  die  andre  Stimme 
eiiitritt.  Man  erkennt,  dass  besonders  bei  langem  und  vielstimmi- 
gen Kanons  diese  Schreibart  eine  wahre  Abkürzung  ist.  Die  Kom- 
position muss  freilich , wofern  man  nicht  grosse  Sicherheit  bereits 
erlangt  nnd  leichte  Aufgaben  gewählt  hat,  parliturmässig  oder  doch 
vollständig  entworfen  werden. 

Auch  mittels  der  Schreibart  des  Kanons  haben  die  Alten  (und 
Neuere  zumal)  vielfache  Spielerei  getrieben.  Sie  haben  Kanons  in 
einer  Stimme  niedergeschrieben,  aber  dabei  nicht  bemerkt,  wieviel 
Stimmen  den  Kanon  vortragen , wo  und  auf  welchen  Intervallen  sie 

* Einen  bumorisliscben  Gebrancb  von  einem  soteben  Sebtusse  mtebt 
K.  M.  V.  Weber  in  seinen  Variationen  Uber  ein  Zigeunertied.  tlier  lässt  er 
onter  andern  Bitdern  ans  dem  Zigeunerleben  aueb  einmal  Cborus  singen,  was 
denn  freiticb  ein  bischen  wild  darcheinander  gebt,  und  genau  besebn  ein  Kanon 
in  der  Unlerquinte  ist.  Haben  die  Weibersiimmen  oben  geschlossen,  dann  töl- 
peln  die  Uänner  ihren  Satx  auch  noch  allein  zu  Ende. 
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einsetzen,  ob  sie  der  ersten  Stimme  getreu,  oder  vielleicht  in  der 
Verkehrung,  oder  krebsgängig  folgen  sollten  — und  was  dergleichen 
mehr.  Ein  so  aufgescbriebner  Kauon  hiess  Räthselkanon  und  konnte 
natürlich  nicht  eher  ausgeübl  werden,  als  bis  man  alle  die  verschwieg- 
nen Bedingungen  errathen  hatte.  Wir  finden  jedoch,  dass  ein  Ton- 
künstler viel  zu  viel  für  seine  Bildung  und  in  seinem  wahren  Berufe 
zu  thun  hat,  als  dass  ihm  für  dergleichen  Spässe  (und  wie  trockne 
Schulspässe!)  noch  Zeit  bliebe.  Daher  kann  auch  hier  nicht  weiter 
von  ihnen  die  Rede  sein. 


Zweiter  Abschnilt. 

Abigeleitete  kanonische  Formen. 

Wir  haben  bereits  oben  gewahr  werden  müssen , dass  der  zwei- 
stimmige Kanon  schon  wegen  seiner  beschränkten  Stimmzahl  eine 
nicht  reiche  Kunstform  ist.  Dies  hat  darauf  geführt,  ihn  mit  freien 
Stimmen  zu  verbinden  und  so  entsteht 

1.  der  begleitete  Kanon. 

Auch  diese  Form,  auf  die  wir  schon  wiederholt  (S.  231  und  44  t) 
vorbereitet  sind,  bedarf  keiner  Anweisung.  Man  fügt  den  beiden  kano- 
nischen Stimmen  eine  freie  Stimme,  z.  B.  einen  gehenden  oder  blos  un- 
terstützenden Bass  zu,  oder  statt  des  Basses  eine  andre  — oder  auch 
mehrere  Stimmen.  Hier  — 


ist  der  Anfang  einer  solchen  Arbeit,  nämlich  der  reizenden  ISten  V’a- 
riation  aus  Seb.  Bach 's  Arietle  mit  Veränderungen.  Man  sicht, 
dass  der  Kanon  in  den  beiden  Oberstimmen  enthalten  und  ein  Kanon  in 
der  obern  Sexte  ist.  Dasselbe  Werk  enthält  übrigens  Kanons  im  Ein- 
klang und  der  Oktave,  in  der  obem  Sekunde,  Quinte  (und  diesen  in 
der  Verkehrung),  Sexte,  Septime  und  None  (Sekunde  in  der  hohem 
Oktave) , in  der  untern  Terz,  Quarte  (diesen  verkehrt) , alle  zweistim- 
mig mit  einem  frei  eiuhergehenden  Basse. 

Es  ist  rathsam,  die  begleitende  Stimme  sogleich  mit  dem  Ka- 
non selbst  zu  entwerfen , damit  Alles  in  ursprünglicher  Einheit  in 
einander  wirke.  Wer  in  der  Figurirung  und  in  der  Führung  rei- 
ner (unbegleiteter)  Kanons  geübt  ist,  kann  auch  hier  keine  Schwie- 
rigkeit finden , die  sich  nicht  durch  Aufmerksamkeit  auf  alle  W'ege 
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er  Harmonie  und  Stimmführung  überwinden  Hesse.  Dass  der  zuge- 
etzte  Bass , oder  die  mehrern  zugeselzten  Stimmen  sich  nach  den 
anonischeo  Stimmen  richten  müssen,  versteht  sich  von  selbst , da  sie 
ur  Begleitung,  der  Kanon  aber  Hauptsache  ist. 

Umgekehrt  stellt  sich  das  Verhältniss  bei  einer  andern  hierher 
ebörigen  Form  ; es  ist 

2.  der  Choral  mit  begleitendem  Kanon. 

Wie  wir  nämlich  die  Choralraelodien  schon  mit  Pigurirung  und 
ann  mit  Pugenarbeit  begleitet  haben:  so  vereinigen  wir  sie  jetzt  mit 
änem  Kanon,  der  zur  Begleitung,  zu  Vor-,  Zwischen-  und  Naclispie- 
en  dient.  Betrachten  wir  hier  gleich  den  Anfang  einer  solchen  Arbeit 
• on  Seb.  Bach;  es  ist  ein  zweistimmiger  Kanon  in  der  Oktave  zu 
lern  Choral : ,,Vom  Himmel  hoch  da  komm’  ich  her“.  Der  Kanon 
ist  streng  durcbgeführt  (nur  zwei  Töne  sind  willkührlicb  chromatisch 
geändert)  über  den  ganzen  Cantus  ßrmus. 


Es  genügt,  um  das  ganze  Wesen  dieser  Form  anschaulich  zu 
machen.  Wir  sehn  hier  den  Kanon  beginnen , gleichsam  als  Ein- 
leitung. An  schicklicher  Stelle  tritt  der  Cantus  Grmus  ein,  und 
von  da  an  (versteht  sich  von  selbst)  muss  der  Kanon  sich  nach  der 
Modulation  des  Chorals  richten.  Das  Motiv  a durfte  also  nicht  ge- 
schrieben werden,  wenn  es  nicht  Erstens  auf  den  Anfangston 
des  Chorals  binleitete,  und  Zweitens  von  der  andern  kanonischen 
Stimme  zu  der  diesem  Tone  selber  eignen  Harmonie  wiederholt 
werden  konnte.  Da  der  Anfangston  verlängert  ist,  so  halte  die 
Einrührung  des  Motivs  b in  beiden  Stimmen  kein  Bedenken.  Das 
folgende  Motiv  c aber  musste  für  zwei  Harmonien  brauchbar  sein ; 
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die  erste  Stimme  ('iebl  es  zu  der  Haruiouie  des  ersten  Tons  [c-e-g], 
die  andre  muss  es  zur  Harmonie  des  zweiten  Tons  {h-d-g] 
wiederholen.  Gin);e  das  Letztere  nicht  an , passte  das  Motiv  c nicht 
. zu  der  zweiten  Harmonie,  so  dürfte  es  auch  nicht  zu  der  ersten 
genommen  werden.  So  muss  auch  das  folgende  Motiv  d nicht 
bios  zu  der  Harmonie  von  h [h-d-g] , sondern  auch  zu  der  fol- 
genden [a-c-ßs]  anwendbar  sein,  und  so  fort  bis  zu  Ende.  Die 
Lösung  der  Aufgabe  beruhte  also  auf  der  Wahl  solcher  Motive , die 
zu  je  zwei  Tönen  oder  Momenten  des  Cantus  firmus  passen , nm 
zu  dem  ersten  von  der  einen,  zum  zweiten  von  der  andern  Sliaae 
aogewendet  werden  zu  können.  Das  Uebrige  folgt  aus  den  allge- 
meinen Regeln  über  den  Kanon. 

Hier  haben  wir  nun  einen  Cantus  firmus  mit  einem  Kanon  be- 
gleitet. Das  Umgekehrte  ist,  was  wir  als  letzte  Form  in  diesem 
Abschnitte  zu  betrachten  haben  : 


3.  der  kanonische  Cantus  ßnnus. 


Die  Cboralmelodie  selber  wird  Strophe  für  Strophe  von  einer 
zweiten  Stimme  kationisch  nacligesungcn  und  dieser  Kanon  mit  einer 
oder  mehreru  Stimmen  in  freier  Figurirung  begleitet.  Hier  ist  also 
nicht  die  Verfertigung  des  Kanons,  sondern  nur  die  Auffindung  der 
Möglichkeit , eine  Cboralmelodie  kanonisch  nachzuahmen , Aufgabe 
des  Tonsetzers. 


W'ollte  man  nun  eine  bestimmte  Art  kanonischer  Nackabmung, 
z.  B.  den  Kanon  in  der  Oberquarte , und  zugleich  einen  bestimm- 
ten Eintrittspunkt,  z.  B.  jedesmal  auf  der  dritten  Note,  den  gan- 
zen Choral  hindurch  festhalten:  so  würden  sich  nur  sehr  wenig 
Choräle  zu  einer  solchen  Lösung  geeignet  zeigen.  Man  gestattet 
sich  daher  meist,  jede  einzelne  Strophe  des  Chorals  als  einen  Ka- 
non für  sich  zu  behandeln,  und  in  der  folgenden  Strophe  nöthigen- 
falls  eine  andre  Art  des  Kanons  oder  einen  andern  Eintritt  zu  wäh- 
len. So  erscheint  der  Cantus  firmus  als  eine  Reihe  von  Kanons, 
die  durch  die  begleitenden  Stimmen  zu  einem  Ganzen  verbanden 
werden. 

^'e^suchen  wir  an  dem  zuletzt  betrachteten  Choral,  ob  und 
w ie  er  sich  kanonisch  behandeln  lässt.  — Die  erste  Strophe 
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lässt  zweierlei  kanonische  Eintritte  auf  dem  fünRen  Tone  zu,  in  der 
Luterquintc  (Oberquarte)  und  Untersekunde  oder  Unternone,  oder  — 
was  dasselbe  in  der  Umkehrung  ist  — in  der  Oberseplime ; 
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Die  letztere  Nachahmunj'  haben  wir  nur  der  Raumersparniss 
wegen  so  unchoralmässig  hoch  getrieben.  Andre  kanonische  Nach- 
ahmungen würden  auf  dem  siebenten  Tone  haben  eintreten  können; 
ein  so  spater  Eintritt  aber,  der  die  kanonischen  Stimmen  kaum  zu 
einander  kommen  lässt,  darf  nicht  in  der  ersten  Strophe  und  nur 
im  Nothfall  in  spätem  stattlinden. 

Die  zweite  Strophe 


ist  mannigfaltigen  kanonischen  Eintritten  günstiger  als  die  erste, 
nur  dem  in  der  Unterquinte  auf  dem  fünften  Tone  nicht.  Wir  müs- 
sen daher  entweder  den  Kanon  der  obern  Septime  auf  diesem  Ton, 
oder  den  Kanon  der  Unterquinte  auf  einem  andern  Ton,  oder  eine 
andre  Art  des  Kanons  nach  Willkühr  einführen. 

In  gleicher  Weise  richten  wir  den  ganzen  Cantus  tirmus 
ein,  und  dies  ist  die  Anlage  zu  unserm  Werke.  Nunmehr  haben 
wir  zu  überlegen,  welchen  W'eg  unsre  Modulation  zu  nehmen  hat, 
um  überall  dem  bald  einfach,  bald  in  zwei  Stimmen  auftretenden 
Cantus  Brmus  zu  genügen.  Allerdings  ist  die  Harmoniewahl,  da 
wir  auf  zwei  unabänderliche  Stimmen  Rücksicht  zu  nehmen  haben, 
schwieriger,  als  zu  einer  einfachen  Melodie,  zumal  wenn  man 
zu  Gunsten  der  kanonischen  Arbeit  die  Töne  der  kanonischen  Stim- 
men bisweilen  nicht  in  der  bequemsten  Weise  zusammenführen  muss. 
Allein,  wer  sich  in  den  Wendungen  der  Modulation  einheimisch 
gemacht  bat,  dem  wird  es  auch  nicht  so  bald  an  Auswegen  fehlen. 

Die  Ausführung  solcher  Anlage  kann  nun  eine  zwiefache  sein. 
Entweder  begleitet  man  den  aufgefundnen  Kanon  mit  freier  Fi- 
gurirung;  dies  wollen  wir  an  dem  Anfang  eines  Bach 'sehen  Orgel- 
stückes beobachten  zu  dem  Choral:  ,,Dies  sind  die  heil'gen  zehn 
Gebot’'*.  Drei  Stimmen  beginnen  in  freier  Figurirung: 


Digitized  by  Google 


458 


Der  Kanon. 


Im  siebenten  Takt  ist  das  V'orspiel  zuni  Eintritt  des  Cantus 
firmus  reir  geworden,  der  vom  Tenor  intoiiirt  wird;  zwei  Takte 
später  erfolgt  der  Alt,  der  die  Melodie  in  der  hohem  Oktave  nach- 
singt, während  die  drei  ßgurirenden  Stimmen  ihren  Weg  für  sich 
forlgehen. 


Wenn  der  Tenor  und  nach  ihm  der  Alt  ihren  kanonischen 
Gesang  geschlossen  haben,  setzt  sich  die  Figurirung  fort  bis  zum 
Eintritte  der  dritten  Strophe,  die  ebenfalls  uls  Kanon  in  der  Ok- 
tave behandelt,  aber  vom  Alt  begonnen  wird.  So  wird  die  Arbeit 
den  ganzen  Choral  hindurch  forlgefiihrt;  bei  der  dritten  und  vier- 
ten Strophe  tritt  die  zweite  kanonische  Stimme  erst  auf  dem  vor- 
letzten, bei  der  fünnen  erst  auf  dem  letzten  Ton  der  vorangehen- 
den Stimme  ein.  Die  letzte  Strophe  wird  von  beiden  Stimmen  in 
doppelt  langen  Noten  vorgetragen.  Da  Bach  in  voller  Stimmpraebt 
schliessen  will,  so  führt  er  den  Alt,  der  hier  den  Kanon  angefan- 
gen hat,  willkührlich  fort  bis  zum  vollstimmigen  Ende. 

Dies  ist  die  eine  Art  der  Ausführung.  Sie  führt  uns  wieder 
in  das  weite  Gebiet  der  Pigurirungen  zurück;  wir  betreten  es  aber 
mit  einer  neuen  Kraft.  Denn  neben  dem  reichen  Spiel  der  Fign- 
rationen  lassen  wir  nun  auch  den  Cantus  hrmus  von  zwei  Stim- 
men bekennen;  sein  Gesang  zieht  hier  und  da,  hi  Ober-  und  Unter- 
stimmen , oder  in  einander  unterstützenden  Mittelstimmen  einmii- 
thig  und  doch  mehrstimmig  durch  das  Gewebe  der  frei  bewegteo 
Stimmen  hindurch.  Es  ist  also  unleugbar  in  dieser  allerdings  be- 
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dingten  und  nicht  unbeschwerten  Form  ein  künstlerischer  Gedanke 
wirksam , der  uns  schon  die  Beschwerlichkeit  der  ersten  Bekannt- 
schaft vergüten  kann.  Die  kontrapunktischen  Gebilde  sind  süsse 
Kerne  in  harten  Schalen.  Man  muss  sich  zu  ihnen  durchbrechen, 
aber  mau  bat  auch  etwas  Nachhaltiges  an  ihnen. 

Die  andre  Form  ist  im  Grund  eine  Verschwendung  kano- 
nischer Kunst.  Wir  finden  sie  unter  andern  in  Bach's  Orgelstücken. 
Hier  wird  die  Melodie  eines  Chorals,  z.  B.  ,, Liebster  Jesu,  wir  sind 
hier“,  kanonisch  nachgeabml  und  mit  einfachen  (unhgurirlen)  Stim- 
men begleitet.  Hier  der  Anfang  einer  solchen  Arbeit. 


Der  Kanon  ist  in  den  beiden  obersten  Stimmen  enthalten,  ein 
Kanon  iu  der  L'nterquarte,  die  drei  tiefem  Stimmen  sind  frei  be- 
gleitende. Man  kann  eine  solche  Arbeit  wohl  eine  scharfsinnige 
Kombination  nennen,  und  sich  gelegentlich  daran  versuchen.  Indess 
•st  liefere  Wirkung  nicht  füglich  zu  erwarten , weil  die  Cho- 
ralmelodie mit  ihrer  Nachahmung  sich  zu  wenig  aus  den  begleiten- 
den Stimmen  herausstellt  und  das  Ganze  zu  schnell  vorüberzieht. 
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Die  Doppelfuge. 


Dritte  Abthriling. 

Die  Doppelfuge. 

Wichtiger  als  alle  bisherigeu  aus  deni  doppelten  Kontrapunkt 
hervorgegangnen  Formen,  und  eine  der  reichsten  Kuiistformen  über- 
haupt, ist  die  DoppelFuge. 

Wir  haben  schon  früher  anerkennen  müssen,  dass  nächst  dem 
Thema  der  Gegensatz  der  bedeutendste  Bestandtbeil  der  Fuge  ist, 
besonders  wenn  wir  ihn  während  der  ersten  Durchführung  und  viel- 
leicht noch  ferner  festhalten.  Er  ist  danu  (S.  423)  gleichsam  ein 
zweites  Thema  der  Fuge,  oder  ein  zum  Thema  selbst  Gehöriges. 
Diese  V’^orstellung  führt  darauf,  eine  Fuge  mit  einem  Doppel- 
thema, mit  einem  zweistimmigen  Thema,  — eine  Doppelfuge 
zu  bilden. 

Eine  Doppelfuge  ist  daher  eine  solche  Fuge,  welche  ein  Dop- 
pelthema, ein  zw  eistimmiges,  aber  in  jeder  Stimme  selbständiges 
Thema  hat. 

Das  Thema  einer  Doppelfuge  muss  also  nicht  blos  den  über- 
haupt an  ein  Fugentliema  zu  machenden  Ansprüchen  genügen,  es 
muss  auch  dabei  zweistimmig  und  nach  den  Grundsätzen  des  dop- 
pelten Kontrapunktes  in  der  Oktave  entworfen  sein.  Schon  das 
Thema  enthält  daher  zwei  verschiedne  einander  entgegentretende, 
von  einander  unterschiedne  und  doch  wieder  einander  unterstützende 
Sätze,  also  zw'ei  verschiedne  und  doch  zusammenge- 
hörige Themate. 

Hieraus  kann  man  sich  den  reichen  Inhalt  einer  Doppelfuge 
vorstellen.  Schon  die  einfache  Fuge  erschien  überraschend  reich, 
je  tiefer  w ir  in  ihr  Iniires  hineiublickten ; und  sie  hatte  nur  ein 
eiufaches  Thema.  Die  Doppelfuge  besitzt  in  ihrem  Doppelthcma 

erstens  — einen  Salz,  der  schon  durch  die  blosse  Umkehrung 
zu  einem  zweiten  wird  und  durch  die  V'crtheilung 
bald  an  diese , bald  an  jene  zwei  Stimmen  noch 
wechselreicher  erscheint, 

zw  eitens  — iu  demselben  zwei  einzelne  Themate , deren  jedes 
selbständig  gebildet,  für  sich  bestehn  kann,  — 
also  wenigstens  den  dreifachen  Reichtbiim  der  einfachen  Fuge.  Wir 
müssen  noch  hinzuselzen , dass  alle  Kräfte  der  letztem  auch  der 
erstem  zu  Gebote  stehn,  Engführung,  Verkehrung,  Vergrösserung, 
— J alle  Formen  der  einfachen  Fuge  sind  auch  der  Doppelfuge  eigen. 
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Die  Doppelßtge. 

Hiermit  ist  schon  von  selbst  kUr,  dass  die  DoppelFuge  auch 
nach  denselben  Gesetzen  konstmirl , — angelegt  und  ausgeluhrt 
wird,  wie  die  einfache  Fuge.  Anlage  und  Ausführung  des  Gan- 
zen , Abfassung  der  Gefährten  (für  die  sich  in  den  folgenden 
Salzen  No.  666  bis  676  genügende  Beispiele  6nden,  die  auf 
das  bei  der  einfachen  Fuge  Bemerkte  verweisen) , Einrichtung 
der  Durchführungen,  Zwischensätze  u.  s.  w.,  Alles  dies  folgt 
den  schon  bekannten  Gesetzen  und  bedarf  hier  keiner  nochmaligen 
Erörterung.  Denn  wenn  sich  später  Hnden  sollte,  dass  bei  einem 
Doppelthema  der  Eintritt  desselben  in  neuen  Stimmen , die  Engfüh- 
rnng  und  ähnliche  besondre  Gestalten  sich  nicht  immer  so  leicht 
machen,  wie  bei  einem  einfachen  Thema:  so  wird  man  entweder 
in  den  schon  bekannten  Kenntnissen  doch  noch  Auskunft  finden, 
oder  man  wird  sich  der  wirklich  unausführbaren  Gestalten  enthal- 
ten müssen.  Es  kann  also  nur  über  die  durch  das  Doppeitbema 
veranlassten  Verhältnisse  noch  zu  reden  sein. 

Das  Doppelthema  besieht,  wie  wir  schon  gesagt,  aus 
zwei  Thematen, 

die  nach  den  Grundsätzen  der  Polyphonie  zwar  wesentlich  verschie- 
den, aber  doch  wieder  als  zweistimmiger  Satz  vereint,  ein  zu- 
sammengehöriges Ganze  und  nach  den  Gesetzen  des  doppelten  Kon- 
trapunktes umkehrbar  sein  müssen.  Die  Themate  der  Doppelfuge 
werden 

S u bj  ek  t e, 

also  erstes  und  zweites  Subjekt  genannt. 

in  der  einfachen  Fuge  war  eine  Durchführung  nur  dann  voll- 
ständig, wenn  Jede  Stimme  das  Thema  der  Fuge  gehabt  hatte. 
In  der  Doppelfuge  gehört  zur  Vollständigkeit  der  Durchführung, 

dass  jede  Stimme  beide  Subjekte  vorgetragen  habe, 
gleichviel  einstweilen,  in  welcher  Ordnung  dies  geschehe.  Be- 
trachten wir  z.  B.  diese  Durchführung: 

Diskant:  S.  1.  — — — S.  2.  — 

Alt:  S.  2.  — — - S.  1.  — 

Tenor:  0 S.  2.  — — — S.  1. 

Bass:  0 S.  1.  — — — S.  2., 

so  würde  vor  dem  doppelten  Gedankenstrich*  jede  der  vier  Stim- 
men mit  einem  Thema  aufgetreten  sein ; Diskant  und  Bass  mit  dem 
ersten,  Alt  und  Tenor  mit  dem  zweiten.  Aber  bis  dahin  wäre 
weder  das  erste  noch  das  zweite  Subjekt  in  allen  Stimmen  gewe- 
sen; die  Durchführung  muss  also  weiter  gehn,  bis  jede  Stimme 
auch  das  andre  Subjekt  gehabt  bat. 


• Vergl.  die  Anm.  S.  294.  Hier  sollen  S.  1 und  S.  2 erstes  und  zweites 
Subjekt  bedeuten. 
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Die  DoppelJ'uge. 

la  der  einfachen  Fuge  haben  wir  das  Thema  bisweilen  unvoll- 
ständig, nur  theilweis  aufgefiihrl.  Dies  geschieht  auch  in  der 
Doppelfuge,  hier  aber  in  einer  ihr  eigenthümlichen  Weise.  Jedes 
Subjekt  kann  nämlich  als  ein  Theil  des  Doppelthemas  an- 
gesehn , folglich  kann  auch  in  der  Doppelfuge  jedes  der  beiden 
Subjekte  bisweilen  einzeln,  ohne  das  andre,  durchgeführt  werden. 
Hierdurch  werden  manche  Gestalten  ausführbar,  die  es  ohnedem 
nicht  wären;  oll  ist  z.  B.  eins  der  Subjekte  zur  Engföhrung  ge- 
eignet, die  Vereinigung  beider  aber,  das  Doppelthema,  nicht. 

Hierauf  gründen  sich  nun  die  verschiednen  Grundformen 
der  Doppelfuge,  die  wir  einzeln,  und  zwar  sogleich  w’ieder 
praktisch,  durchzugehn  haben.  Es  sind  ihrer  drei. 

Erster  Abschnitt. 

Erste  Form  der  Doppelfuge. 

Die  ganze  Form  der  Doppelfuge  ist  offenbar  nichts,  als  eine 
Folge  der  einfachen  Fuge;  wir  nehmen  statt  eines  einfachen  The- 
mas ein  Doppelthcniu  oder  zwei  Subjekte,  und  zw'ar,  um  ein  Rei- 
cheres , Höheres  durch  den  doppelten  Einsatz  zu  gewinnen.  Hätten 
wir  dies  nicht  beabsichtigt,  hätte  uns  das  eine  Thema  der  einfachen 
Fuge  genügt,  so  wären  w’ir  bei  dieser  geblieben. 

•Aus  diesem  Gesichtspunkte  wird  uns  die  erste  Form  der  Dop- 
pelfuge begreiflich  und  der  Eintritt  in  die  ganze  Form  leicht.  Hier  — 


Andante. 


Erste  Form  der  Doppelfuge. 
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sehn  wir  den  Entwurf  des  ersten  Theils  einer  eiiifat-lien  Fuge  mit 
einem  Halbscliluss  endend,  nachdem  zuvor  in  die  Tonart  der 
Dominante  niodulirl  worden  war.  Das  Einzige  , was  hier  neu  zu 
bemerken  wäre  (ein  Nachtrag  zu  S.  310,  der  zu  unwichtig  er- 
schien, dort  fiirnilich  mit  aufgestellt  zu  werden),  ist  die 
^’erlängcrung  des  Anfangslones 
im  Eintritte  des  Basses,  der  hier  der  Harmonie  Fülle  und  der 
Stimme  grösser  Gewicht  ertheilt. 

Dieser  Fugensatz  eignet  sich  wegen  seiner  langsamen  uud 
schweren  Bewegung  nicht  wohl  zu  weiter  Ausführung;  auch 
ist  in  Modulation  und  Stimmführung  genug  gescheht! , um  ihn  in  aller 
Gewichtigkeit,  deren  er  etwa  fähig,  durchzuführen.  Wir  müssten 
also  schliessen , oder  in  einem  sehr  weit  geführten  Zwischensatz 
erst  wieder  Frische  zu  ahermaliger  Durchführung  gewinnen.  Ein 
ander  Auskunftsuiittel  hätten  w ir  früher  nicht  gebäht. 

Jetzt  bietet  uns  die  Form  der  Doppelfuge  ein  besseres. 

W'ir  verlassen  das  erste  Thema  und  führen  ein  ganz  neues 
durch.  Nach  jenem  Schluss  setze  dieses  Thema  — 


ein,  das  auf  dem  ersten  Ton  des  letzten  Taktes  schliesst,  wo  denn 
der  Bass  mit  dem  Gefährten  folgt. 
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Die  Doppelfuge. 


Eine  kleine  Bedcnkliclikeil  liegt  (S.  373)  darin,  dass  dies« 
neue  Durehluhrung  abermals  mit  dem  Tenor  anhebt,  wie  die  erste. 
Allein  erstens  ist  das  Thema  (S.  304)  geeigneter  für  diese  Stimme, 
als  für  den  Diskant;  zweitens  ist  es  ein  neues  Subjekt,  das  wir 
einführen,  so  dass  schon  dadurch  die  Einförmigkeit  gemindert  wird; 
drittens  bleiben  uns  ja  noch  andre  Mittel,  derselben  abzuhelfen“. 
Wir  werden  aus  diesem  Grund  und  um  der  bessern  Stimmlage 
willen  nach  dem  Bass  unmittelbar  nocheinraal  den  Gefährten 
bringen,  und  zwar  im  All,  der  aber  — da  wir  uns  schon  in  der 
Tonart  der  Dominante  befinden  — ohne  Weiteres  m\lh-h,  e, 
g,  fis  u.  s.  w.  einlretcn  darf.  Ihm  folge  dann  der  Diskant.  \ od 
seinem  dritten  Takt  an  fahren  wir  so  fort. 


* WottICD  wir  demonfrochtet  niebt  mit  dem  Tenor  einsetzen , so  häur 
• der  Schluss  der  ersten  Dürchrührung  auf  der  Tonika  gesebehu  und  der  AU 
oder  Bass  mit  dem  neuen  Thema  eingerübrt  werden  müssen. 
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Erste  Form  der  Doppelfuge. 

blicklich  durch  den  Anfang  des  Themas  im  Alt  abgelöst,  nochmals  das 
Thema  gehabt,  das  letzte  Mal  in  der  Unterdominante.  Ein  grösserer 
Zwischensatz  fuhrt  zu  einem  vollen  Schluss  in  der  Parallele. 

Betrachten  wir  den  ganzen  in  No.  666  bis  668  enthaltnen 
Satz  im  Zusammenhänge,  so  enthält  er  zwei  Durchführungen  ver- 
schiedner  Fugenthcmate,  die  nur  durch  die  Modulation  zu  einem 
Ganzen  verbunden  sind.  Wir  werden  dabei  an  die  Form  des  fu- 
girten  Chorals  (S.  341)  erinnert;  nur,  dass  unsre  Themate  keine 
Choralstrophen  sind. 

Nun  ober  haben  wir  unser  zweites  Thema  so  entworfen , dass 
es  mit  dem  ersten  zusammentreten  und  gegen  dasselbe  umgekehrt 
werden  kann;  — letzteres  übrigens  nur  bei  einer  Versetzung  um 
zwei  Oktaven.  Folglich  können  wir  nun  beide  Themate  gegen  ein- 
ander durchführen.  Gleich  auf  dem  obigen  Schlüsse  treten  sie  — in 
Bass  und  Alt  so : 


nit  einander  auf ; der  fünfte  Takt  erleichtert  durch  einen  in  die 
Dominante  (Gdur)  führenden  Zwischensatz  den  Eintritt  beider  Ge- 
fährten in  Diskant  und  Tenor;  die  Durchführung  vollständig  zu 

machen,  würden  nun  noch  Bass  und  Diskant  das  zweite,  Alt  und 
Tenor  das  erste  Subjekt  erhalten  müssen.  Wahrscheinlich  wird 
sich  die  ganze  Durchführung  so: 

Diskant:  0 S.  1.  — — S.  2. 

Alt:  S.  2.  — — S.  1.  — 

Tenor:  0 S.  2.  — — S.  1. 

Bass:  S.  1.  — — S.  2.  — 

rx,  Komp, •!..  II,  A.  Aull.  ßQ 
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Die  Doppetfuge. 

stellen , dass  keine  Stimme  zwei  Subjekte  nach  einander  bringt  und 
jedes  Stimmpaar  die  Subjekte  gegen  einander  umkehrt;  diese  Durcb- 
fiihrung  erscheint  wenigstens  als  die  klarste  und  gicichmässigste ; w ie- 
wohl  auch  andre  zulässig  sind  und  unter  Umständen  den  Vorzug 
verdienen  können. 

Es  ist  klar,  dass  die  Doppelfuge  erst  in  dieser  dritteo 
Durchführung  (No.  669}  eintritt;  und  das  ist  eben  das  Karakteri- 
stische  dieser  Form.  Der  Gewinn  ist  hierbei  der,  dass  man  erst 
jedes  einzelne  der  beiden  Subjekte  nach  aller  Bequemlichkeit  be- 
handeln und  wirken  lassen  kann,  ehe  man  zu  der  zusammenge- 
setztem Form  der  eigentlichen  Doppelfuge  kommt , und  dass  man 
dann  in  dieser  eine  ganz  neue  Krall  findet.  — Für  den  Anfänger 
in  der  Fugenkunst  hat  diese  Form  noch  den  Vortheil,  dass  sie  ihm 
nochmalige  Uebung  in  der  einfachen  Fugendurchführung  gestattet. 
Daher  rathen  wir,  bei  Tonsätzen  dieser  Form 

zuerst  die  Durchführung  des  ersten  Subjekts  ganz  unbe- 
kümmert um  das  andre  zu  entwerfen, 
sodann  auf  einem  besondern  Blättchen  das  zweite  Sub- 
jekt im  doppelten  Kontrapunkt  gegen  das  erste  zu  er- 
6nden  und  im  Entwürfe  durchzuführen, 
endlich  ohne  weitern  Aufhalt  den  Fngenentwurf  zu  voll- 
enden. 

Diese  Methode  hat  den  Vortheil,  dass  man  unbefangner  und 
frischer  in  die  Arbeit  kommt  und  nach  dem  kleinen  .\ulbalt,  den 
die  Erfindung  des  zweiten  Subjekts  fodert,  um  so  erregter  und 
kräftiger  fortschrcitet. 

Der  weitere  Entwurf  bedarf  nach  dem  über  die  einfache  Fuge 
Gesagten  keiner  Anweisung.  Es  hängt  vom  Komponisten  ab,  wie  viel 
Durchführungen  er  noch  bringen , ob  er  von  nun  an  stets  beide  Sub- 
jekte gleichzeitig  aufstellen,  oder  wieder  auf  die  einfache  Durchführung 
eines  einzigen  zurückgehn  will. 

Sollte  der  obige  Entwurf  zu  Ende  geführt  werden , so  würden 
wir  nach  der  dritten  Durchführung  (No.  669)  entweder  einen  lan- 
gem Zwischensatz  oder  eine  nochmalige  Behandlung  des  zweiten, 
lebhaftem  Subjekts  wählen,  hiermit  in  den  Hauptton  zurückgebn 
und  in  diesem  mit  nochmaliger  Durchführung  beider  Subjekte 
gegen  einander  schliesseii , so  dass  im  fernem  Verlaufe  der  Haupt- 
toii  mit  seinen  Dominanten  entschieden  vorherrschte.  Hierdurch 
würden  wir  das  Befremdliche  überwinden , das  darin  liegen  kann, 
dass  die  Doppelfuge  im  Grund  in  einem  fremden  Tongeschlecht, 
in  Cdur,  einsetzt.  — Hätten  wir  dies  vermeiden  wollen,  so  musste 
die  erste  Durchführung  auf  der  Tonika  (von  .^^mollj,  die  zweite 
auf  der  Dominante  schliessen  und  die  dritte  wieder  auf  der  Tonika  . 
(auf  A)  einsetzen.  Dann  hätte  cs  sich  wohl  geziemt,  nach  so 
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langem  Verweilen  ini  Hauptton  mehrere  Durebrührungen  in  Paral- 
lele und  Unterdominante,  oder  statt  deren  einen,  wo  nicht  mehr 
breite  Zwischensätze  in  diesen  Tönen  folgen  zu  lassen. 

Diese  erste  Form  der  Doppelfuge  ist  überaus  reich  in  dem 
„Confiteor^^  der  hohen  Messe  von  Seb.  Bach*  ausgeführt.  Zuerst 
tritt  da  das  erste  Subjekt 

670 

und  zwar  über  einem  gehenden  Basse,  sogleich  in  der  Engfüh- 
rung auf. 

671 


Nachdem  es  durch  alle  fünf  Stimmen  vollständig  durefageführt 
und  im  sechszehnten  Takt)  auf  der  Dominante  geschlossen  worden 
ist : setzt,  wieder  für  sich  allein , das  zweite  Subjekt , — in  remis- 
sionem  peccatorum,  — 

m 


im  Tenor  ein,  und  wird  durch  ihn,  den  Alt,  beide  Soprane  und 
den  Bass  wieder  für  sich  allein  vollständig  durchgefübrt , bis  dann 
;im  einunddreissigsten  Takt)  über  einem  Schlussfalle  der  untern 
Stimmen  nach  der  Unterdominante  beide  Soprane  mit  beiden  Sub- 
jekten gegen  einander  treten.  Alt  und  Tenor  die  Umkehrung  geben, 

»73 

und  von  da  die  Doppelfuge  in  aller  Pracht  und  Fülle  sich  entfaltet. 

“ Im  KIavierauszu((  vom  Verf.  bei  Simrock  in  Bonn  herausgegeben. 


30* 
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Zweiter  Abschnitt. 


Zweite  Form  der  DoppelfiiRe. 


Die  vorhergehende  Form  bestand  aus  zwei  einfachen  Fugen- 
sälzen , deren  Subjekte  dann  zu  einer  Doppelfuge  zusainnientraten ; 
mft  diesem  Zusammentrelen  begann  die  eigentliche  Doppelfuge. 

Jetzt  wollen  wir  sogleich  mit  beiden  Subjekten , also  mit  der 
eigentlichen  Doppelfuge  beginnen.  Wir  erfinden  hier  nach  der  für 
den  doppelten  Kontrapunkt  gegebnen  Regel  (S.  436]  beide  Subjekte 
gleichzeitig  und  führen  sie  sogleich  gegen  einander  durch.  Hier  — 


Marcato  e alrcDno. 


sehn  wir  den  Anfang  einer  solchen  Fuge.  Bass  uud  Alt  treten 
mit  erstem  und  zweitem  Subjekt  gegen  einander;  beide  Subjekte 
schliessen  auf  den  ersten  Noten  des  fünlteii  Taktes,  dessen  wei- 
terer Inhalt  Zwischensatz  ist.  Mit  dein  folgenden  und  nächst- 
folgenden Takle  nehmen  Diskant  und  Tenor  beide  Subjekte  in  der  Um- 
kehrung, worauf  nach  einem  abermaligen  kleinen  Zwischensatz  im 
letzten  Takle  der  All  (der  zuvor  das  zweite  Subjekt  halte)  mit  dem 
ersten  Subjekt  eintritt.  Ihm  würde,  wenn  wir  weilerschrieben,  im  näch- 
sten Takte  der  Bass  mit  dem  zweiten  Subjekt  entgegnen,  dann  der  Te- 
nor mit  dem  ersten  und  der  Diskant  mit  dem  zweiten  Subjekte  folgen. 

Hiermit  wäre  die  erste  Durchführung  vollendet.  Der  weitere 
Verfolg  der  Fuge  würde  sich  nach  bekannten  Grundsätzen  machen 


D^ui•l.'^erl  by  --  .OOgK 


nicht  eben  unzulässig,  wiewohl  der  Abweichung  von  der  natür- 
lichen Ordnung  gewöhnlich  irgend  ein,  wenn  auch  nur  kleiner 
lebelstand  sich  anliängt.  Hier  z.  B.  liegt  anfangs  der  Diskant  zu 
weit  vom  Alt  ab  und  zuletzt -bildet  sich  eine  weite  Lücke  zwischen 


Tenor  und  Diskant,  die  vom  Alt  nicht  bequem  auszufüllen  wäre. 
Man  würde  hier  am  besten  thun,  den  Alt  möglichst  eng  an  den 
Diskant  zu  schliessen  (die  kleinen  Noten  deuten  es  an),  während 
zu  Anfang  der  Gang  und  Inhalt  der  beiden  getrennten  Stimmen  die 
Lücke  weniger  empfindbar  macht. 


Uebrigens  haben  die  gleich  gegen  einander  erfundneii  Subjekte 
(S.  436)  den  Vortheil,  sich  fester  und  inniger  zu  durchdringen  und 
zu  unterstützen.  Aber  dies  hat  auch  oll  die  Folge,  dass  die  ein- 
zelnen Subjekte  [oder  eins  derselben)  für  sich  nicht  so  vollkom- 
Dien  den  Ansprüchen,  die  wir  an  ein  Fugenlhema  machen  dürfen, 
genügen.  Dies  ist  bei  den  obigen  Subjekten  der  Fall  und  man  wird 
es  sogar  bei  Meisterwerken  oft  genug  bemerken  können.  Selbst 
das  nachstehende  Thema  der  Doppelfuge  aus  Mozart’s  Requiem, 
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ist  hiervon  nicht  freiztisprechen.  Eben  aus  diesem  Grunde  — 
wie  um  des  bessern  Anschlusses  an  die  einfache  Fuge  willen  — 
haben  wir  die  erste  Form  dieser  in  sich  festem  vorangehn  lassen. 

üebrigens  hat  Mozart  in  dieser  Fuge  neben  den  zahlreichen 
Durchführungen  des  Doppelthemas  auch  das  zweite  Subjekt  allein 
arbeiten  lassen ; er  bat  es  zu  dem  Ende  chromatisch  verändert  und 
zu  Engfübrungen 


benutzt.  Dies  mag  in  der  Partitur  nachgesehn  werden,  da  wir 
hier  schon  gleiche  Gestaltungen  kennen. 


Dritter  Abschnitt. 

Dritte  Form  der  Doppelfüge. 

Diese  letzte  Grundform  lässt  die  Doppelfuge  gleichsam  zu- 
fällig aus  der  einfachen  Fuge  entstehen.  Eben  darum  bringen 
wir  sie  zuletzt,  nachdem  wir  die  Doppelfuge  schon  in  deutlichem 
Gestalten  kennen  gelernt  haben.  Denn  in  der  That  unterscheidet 
sich  die  letzte  Form  der  Doppelfuge  von  der  einfachen,  aus  der 
sie  unmittelbar  hervorgeht , öfters  weniger  bestimmt  und  schnell, 
und  es  können  sogar  bisweilen  Zweifel  entstehn , ob  ein  gegeb- 
nes Tonstück  der  einen  oder  der  andern  Form  angehört. 

Wir  haben  nämlich  (S.  291]  bei  der  einfachen  Fuge  in  der 
Regel  angemessen  gefunden,  den  Gegensatz  wenigstens  die  erste 
Durchführung  hindurch  beizubebalten.  Ist  nun  ein  Gegensatz  so 
bedeutungsvoll,  uns  so  w'erth,  dass  wir  ihn  nicht  blos  während  der 
ersten  Durchführung,  sondern  auch  weiterhin  die  ganze  Fuge,  oder 
den  grössten  Tbeil  der  Fuge  hindurch  beibehalten : so  erheben  wir 
ihn  damit  zu  einem  zweiten  Thema  und  die  einfache  Fuge  zu  einer 
Doppelfuge.  Wir  haben  also  dann  eine  Doppelfuge  vor  uns,  die 
mit  einem  einzigen  Thema  anhebt;  sobald  dasselbe  von  der  zweiteu 
Stimme  beantwortet  wird,  giebt  die  erste  dazu  den  als  zweites 
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Tiiema  feslzuballenden  Gegensatz ; die  dritte  Stimme  übernimmt  das 
ei:*ste  Thema , und  die  zweite  gegenüber  die  Beantwortung  des  zwei- 
ten Themas,  so  dass  sich  eine  vollständige  Durchführung  so  — 
Diskant:  1 Subj.  2 S.  — — 1. 

Alt:  0 1 S.  2 S.  — — 

Tenor:  0 0 1.  2 S.  — 

Bass:  0 0 0 1 S.  2. 

oder  auf  ähnliche  leicht  aufzufindetide  Weise  gestalten  könnte. 

Da  hier  eine  Stimme  nach  der  andern  auftritt,  so  können  Dop- 
pelfugen  in  dieser  Form  von  drei  Stimmen, 

Diskant:  1 Subj.  2.  — 1. 

Alt:  0 1.  2.  — 

Bass:  0 0 1.  2. 

ja  von  zwei  Stimmeu  gebildet  werden. 

Eine  zweistimmige  Doppelfuge  ist  die  Bach 'sehe,  deren  Thema 
■wir  in  No.  364  betrachtet  haben.  Die  erste  Stimme  trägt  es  allein 
vor,  und  während  die  zweite  (anderthalb  Oktaven  tiefer)  antwortet, 
ergreift  die  erste  den  Gegensatz : 

Gegeuaatz. 

678 

der  aber  sogleich  als  zweites  Thema  angesehn  und  als  solches  von 
der  zweiten  Stimme  (in  der  Oktave)  beantwortet  wird.  Nach  einem 
Zwischensatz  ergreift  wieder  die  erste  Stimme  das  erste  Subjekt, 
die  zweite  antwortet  und  die  erste  stellt  das  zweite  Subjekt  gegen- 
über. Die  folgenden  zwei  Durchführungen  haben  umgekehrte  Stinim- 
ordnung,  aber  stets  tritt  der  Antwort  auf  das  erste  Subjekt  die  voran- 
gegangne Stimme  mit  dem  zweiten  entgegen. 

So  geistvoll  nun  auch  dieses  Werk  und  manches  ähnliche  zu 
nennen  ist,  so  wird  man  doch  wohl  thun  (besonders  zu  Anfänge 
des  Studiums) , einer  Doppelfuge  wenigstens  drei  Stimmen  zu  geben, 
damit , wenn  zwei  Stimmen  mit  den  Tliematen  beschäftigt  sind , doch 
noch  eine  zu  freiem  Gegensatz  übrig  sei  und  die  beiden  Themate  nicht 
fortwährend  unter  denselben  Stimmen  hin  und  her  gehn,  sondern  auch 
in  einer  neuen  Stimme  erscheinen  können. 

Dies  wäre,  was  über  die  dritte  Form  zu  bemerken  ist.  Im 
Uebrigen  kommt  sie  mit  der  zweiten  überein  und  folgt,  wie  diese, 
den  allgemeinen  Fugengesetzen.  Hiermit  ist  freilich  auch  ausge- 
sprochen , dass  das  zweite  Subjekt  eben  sowohl  wie  das  erste  allen 
Ansprüchen,  die  an  ein  Fugenthema  zu  machen  sind,  vollkommen 
genügen  müsse.  Da  aber  dieses  zweite  Thema  zuvörderst  als  Ge- 
gensatz gebildet  und  dann  erst  als  wirkliches  Thema  fesigehalten 


Scblass  des  Themas. 
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wird,  so  gesi'bielit  es  leicht  selbst  Meistern,  dass  dasselbe  nicbl  so 
fest  und  befriedigend  abscbliesst,  oder  auch  iinchber  nicht  so  getreu 
fesigehalten  werden  mag,  als  im  Allgemeinen  von  einem  Fngen- 
thema  gefedert  werden  kann , dass  vielmehr  das  erste  Thema  den 
Vorrang  behauptet.  In  solchen  Fällen  entsteht  dann  wohl  der 
Zweifel,  ob  wir  eine  einfache  oder  Doppelfuge  vor  uns  haben. 
So  kann  man  zweifelhall  sein,  ob  die  Bach'scbe  Fuge,  deren 
Thema  in  No.  363  mitgelheilt  ist,  eine  einfache  oder  Doppelfuge 
sei?  Nachdem  der  Alt  das  erste  Thema  vorgetragen,  setzt  er  dem 
antwortenden  Diskant  einen  zweiten  Satz  entgegen. 


der  nachher  bei  dem  Eintritte  des  Basses  mit  dem  ersten  Satze  vom 
Diskant  beantwortet  und  dem  Bass  entgegeiigestellt  wird.  .Auch 
in  der  zweiten  Durchführung  erscheint  dieser  zweite  Satz  im  Basse 
gegenüber  dem  ersten  im  Diskant,  und  so  noch  einmal  am  Schlüsse 
der  Fuge  in  gleicher  Weise.  Dagegen  stellen  uns  in  der  zweiten 
Durchführung  nach  dem  einmaligen  Erscheinen  des  zweiten  Satzes 
Alt  und  Bass  den  ersten  in  der  Engführung  und  Verkehrung  vor, 
ohne  dass  vom  zweiten  weiter  die  Rede  wäre.  Und  wenn  man 
auch  nach  dem  oben  .Angeführten  nicht  befremdend  finden  kann, 
dass  im  zweiten  Theile  der  Fuge  ein  Thema  allein  durchge- 
führt  wird:  so  muss  doch  endlich  zugestauden  werden,  dass  der 
zweite  Satz  trefflich  als  Gegen.satz  gegen  den  ersten , aber  für  sich 
allein  keineswegs  fest  abgeschlossen , nicht  einmal  von  bestimmter 
Tonart,  für  sich  allein  den  .Anfoderungen  an  einen  Fugensatz  kei- 
neswegs genügend  ist.  — Gleiches  wäre  von  der  Bach 'scheu 
Fuge  zu  sagen,  deren  Thema  und  Gegensatz  wir  in  No.  451  be- 
trachtet haben.  Allein  es  bedarf  keiner  peinlichen  und  kleinlicheu 
Untersuchungen.  Denn  wir  haben  schon  längst  erkannt,  dass  im 
Reiche  der  Kunst  die  naheliegenden  Formen  unabgränzbar  in  ein- 
ander übergehn,  und  dass  es  nicht  auf  ängstliche  Versuche,  eine 
bestimmte  Gränze  zu  finden  (wo  keine  ist}  , ankommen  kann,  sondern 
auf  die  Erkenntniss  und  Geschicklichkeit,  alle  Formen , hüben  und 
drüben  jeder  Gränze,  zu  bilden. 

Und  so  sei  nur  noch  ein  reicheres  und  unzweideutig  hierher 
gehöriges  Werk  von  Bach  als  eins  der  Muster  für  diese  Form 
bezeichnet,  die  Gmoll-Fuge,  deren  Thema  in  No.  365  vorgezeigt 
ist.  Der  Tenor  hat  das  erste  Subjekt  vorgetragen,  der  Alt  tritt  mit 
der  Antwort,  und  zugleich  der  Tenor 
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mit  dem  zweiten  Subjekt,  — dann  der  Diskant  mit  dem  ersten  und 
der  Alt  mit  dem  zweiten,  endlich,  nach  einem  Zwischensätze,  der 
Tenor  nochmals  mit  dem  ersten  and  der  Bass  mit  dem  zweiten 
Subjekt  auf.  Nach  einem  Zwischensatz  erscheinen  beide  Subjekte 
in  der  Tonart  der  Dominante,  und  diesem  schliesst  sich  eine  un- 
vollständige Durchführung  beider  Subjekte  [Diskant  und  Alt  — Bass 
und  Diskant]  in  der  Parallele  an.  In  der  folgenden  Durchführung 
(Cmoll)  erscheint  das  erste  Subjekt  erst  in  Terzverdopplung  in 
Tenor  und  Alt,  dann  in  Sextverdopplung  in  Alt  und  Diskant, 
und  es  steht  das  erste  Mal  der  Bass,  das  andre  Mai  der  Tenor 
mit  dem  zweiten  Subjekte  gegenüber,  bis  dann  (in  der  Parallele 
der  Uiiterdominante)  beide  Subjekte  in  Terzverdopplung  gegen  einan- 
der treten. 


Der  weitere  Verlauf  dieser  Komposition  kommt  hier  nicht  zur 
Betrachtung;  nur  das  sei  noch  beiläufig  als  interessant  erwähnt, 
dass  Bach  nach  dem  obigen  stärksten  Moment  der  Fuge  beide 
Themate  im  zweistimmigen  Satze  zart  und  rein  binstclit,  und  dann 
erst  zum  Schlüsse  dringt. 

Aus  dem  bisher  Dargestellten  muss  der  Reichthum  der 
Form  der  Doppelfuge  Jedem  einleuchtend  sein;  und  wer  be- 
griffen hat,  wie  sinnvoll  und  kunstvernünflig  die  Form  der  ein- 
fachen Fuge  ist,  dem  kann  auch  Sinn  und  Vernünftig- 
keit der  Doppelfuge  nicht  verborgen  bleiben,  in  der  zw'ei 
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Gedanken,  die  zusamiuengehören,  bald  gleichzeitig,  bald  nach  ein- 
ander eine  Stimme  nach  der  andern  ergreifen  und  der  wesentliche 
Inhalt  der  ganzen  Stimmunterredung  sind.  Zum  Schlüsse  können 
wir  uns  noch  einmal  an  den  Gesangfugen  überzeugen,  dass  die 
Form  der  Doppelfuge  eine  ganz  sinngemässe,  ja  oft  die  einzig 
rechte  ist. 

Wenn  Mozart  in  seinem  Requiem  den  ersten  .Abschnitt  mit 
einem  vollen  feurig  und  feierlich  bewegten  Satze  schliessen  und 
krönen  will : so  steht  ihm  dazu  der  Text 
Kprie  eleison, 

Christe  eleison, 

zu  Gebote.  Beide  Texttheile  haben  im  Wesentlichen  einen  Inhalt, 
die  Bitte  um  Erbarmen;  sie  unterscheiden  sich  aber  darin,  dass 
der  crstere  mehr  an  Gott  Vater,  Gott  den  Herrn,  der  andre  raebr 
an  Christus,  den  Gottessohn , gewendet  ist.  Jeder  dieser  Theile 
kann  daher  für  sich  behandelt  werden,  und  so  bat  Bach  in  sei- 
ner hohen  Messe,  in  seiner  jungfräulich  süssen  .<4dur-Messe  und 
viele  Andre  gethan.  Mozart  aber  durfte  es  nicht,  sonst  hätte 
seinem  ersten  Abschnitte  der  vollbefriedigende  Schluss  gefehlt,  er 
hätte  statt  dessen  zwei  einzelne  Sätze  gehabt.  Eben  so  wenig 
konnte  er  die  Verschiedenheit  der  beiden  Texttheile  aus  der  .\cht 
lassen  und  sie  in  ein  Fugentbema  zusammenwerfen.  Er  niusste 
also  beide  zusammengehörende  und  doch  verschiedne  Texttheile  in 
zwei  zusammengehörenden  und  doch  verscKiednen  Subjekten  aus- 
sprechen, — das  heisst:  er  musste  eine  Doppelfuge  schreiben. 

Noch  einleuchtender  tritt  die  Nothwendigkeit  der  Doppelfuge 
bei  dem  Schlüsse  des  ersten  Theils  von  Graun's  Tod  Jesu  hervor.  Hier 
ist  der  Text  — 

Christus  hat  uns  ein  Vorbild  gelassen, 

Auf  dass  wir  sollen  nachlblgen,  — 

ebenfalls  ein  einziger  Gedanke,  aber  aus  zwei  Sätzen  bestehend, 
deren  erster  ohne  den  zweiten  bestehn  kann,  aber  von  diesem 
näher  bestimmt , erläutert  wird ; der  zweite  kann  ohne  den  ersten 
gar  nicht  bestehn.  Zu  einem  einfachen  Thema  ist  nun  der  Text  vor 
allem  zu  lang,  würde  auch , wollte  man  ihn  in  einen  Satz  zusammen- 
drücken,  seine  nothwendige  Eintheilung  verlieren.  Es  bleibt  also 
nichts  übrig,  als  ihn  zu  einem  Doppelthema  und  zur  Doppelfuge  zu 
verwenden. 

Soviel , um  auch  von  dieser  Seite  her  die  Doppelfuge  einleuch- 
tend zu  machen.  Das  Nähere  gehört  in  die  Lehre  der  Vokalkom- 
position im  dritten  Theile  des  Werks. 
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Vierter  Abschnitt. 

Ableitungen  aus  der  Form  der  Doppelfuge. 

Wir  haben  aus  der  Form  der  einfachen  Fuge  mehrere  Formen 
abgeleitet  (das  Fugato,  die  Fuge  zum  Choral,  den  fugirten  Choraij 
und  es  fragt  sich,  ob  nicht  auch  die  Doppeifuge  einige  dieser  bei- 
läufigen Anwendungen  gestattet?  — Ohne  Zweifel  ist  sie  dazu 
fähig  und  schon  in  ihnen  wirklich  gebraucht  worden.  Allein  es  liegt 
in  ihrer  Natur,  dass  dies  weniger  gescbehn  und  uns  weniger  wichtig 
erscheinen  muss,  wie  weiterhin  bei  den  einzelnen  Formen  angedeutet 
werden  soll.  Wenn  nun  bei  der  einfachen  Fuge  einige  der  Nebenfor- 
men, namentlich  das  Fugato,  schon  als  Vorbereitungen  und  Vorübungen 
zur  Hauptform  noch  vornehmliche  Wichtigkeit  für  den  Lehrzweck  ge- 
wannen : so  fällt  dies  bei  der  Doppelfuge  weg ; denn  wir  haben  an  der 
einfachen  Fuge  und  ihren  Nebenformen  genügsame  Vorbildung  erwor- 
ben , um  gleich  auf  die  Hauptsache  und  ihre  entschiedenste  Gestalt 
loszugehn. 

Aus  diesen  Gründen  w erden  wir  die  Nebenformen  hier  nur  kurz 
berühren. 


1 . Das  Fugato  mit  zwei  Subjekten, 

Das  Fugato  erschien  bei  der  einfachen  Fuge  nur  durch  die 
leichtere,  weniger  ausgedehnte  und  strenge  Ausführung  von  der 
eigentlichen  Fuge  unterschieden,  und  wir  mussten  wahrnehmen,  dass 
auch  dieser  Unterschied  nicht  überall  streng  festgehalten  werden 
konnte.  Die  Doppelfuge  ist  schon  in  ihrem  ersten  Keim  eine  ernstere, 
gewichtvollere  Form  als  die  einfache,  da  sie  ein  Doppelthema  bringt, 
Satz  und  Gegensatz  beide  wichtig  genug  hält,  durchgeführt  zu  werden. 
Daher  ist  es  wohl  selten  der  Fall,  dass  ein  Fugato  mit  zwei  Subjekten 
geschrieben  wird. 

Den  Ansatz  dazu  Gnden  wir  in  einer  der  schönsten  Klavierkom- 
positionen Mozart’s,  in  seiner  vierhändigen  Fnioll- Fantasie,  im 
achten  Hefte  der  Breitkopfschen  Ausgabe.  Nach  einer  Einleitung  setzt 
Mozart  dieses  Fugato  ein : 
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Das  Thema  wird  hier  vollständig  durchgefübrl , kehrt  mehrmals, 
auch  in  verkehrter  Durchführung,  wieder,  so  dass  man  — wenn 
auch  keine  geordnete  Fuge,  doch  ein  Deissig  und  geistvoll  durcbgear- 
beitetes  Fugato  vor  sich  hat. 

Auf  der  Dominante  wird  geschlossen  und  es  folgt  ein  wunder- 
schönes Adagio  in  dem  Parallelton  dur)  , das  wir  hier  bei  Seile 
setzen  müssen.  Der  Schluss  desselben  führt  auf  den  Hauptton  umi 
die  erste  Einleitung,  diese  auf  das  Fugentbema  zurück.  Allein  es 
erscheint  jetzt  mit  einem  andern,  in  der  ersten  Durcbrübrung  streng 
beibehaltuen  Gegensätze : 


Zuerst  nimmt,  wie  man  sicht,  der  All  das  Thema  und  der  Diskant 
den  Gegensatz  oder  das  zweite  Subjekt,  dann  der  Tenor  das  erste  und  der 
.Alt  das  zweite  Subjekt.  Nun  tritt  der  Bass  mit  dem  ersten  Subjekt  auf; 
ihm  gegenüber  setzt  der  (am  besten  dazu  gelegne)  Diskant  das  zweite 
Subjekt  ein,  überlässt  cs  aber  vom  zweiten  Takt  an  dem  Tenor,  dem 
es  eigentlich  gebührt. 

Hiermit  — also  unvollständig  — ist  die  erste  Durchführung 
geschlossen ; das  Feuer  der  Komposition,  ihr  ganzer  Sinn  gestattete 
keine  weitere  Ausdehnung,  vielmehr  setzt  Mozart  auf  dem  zu  Ende 
gehenden  Basse  sogleich  eine  zweite  Durchführung  des  ersten  Sub- 
jekts allein,  in  der  V'erkleinerung  und  in  rechter  und  verkehrter 
Bewegung  ein. 
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und  geht  dann  in  freierer  Fugato -Arbeit  weiter;  der  freie  Schluss 
ist  dem  zweiten  Subjekt  entnommen*. 

Hier  haben  wir  nun  den  Ansatz  zu  einer  Doppelfuge,  die  aber 
nicht  einmal  eine  einzige  vollständige  Durchführung  bat,  folglich 
jedenfalls  Fugato  genannt  werden  muss.  Oder  will  man  das  zweite 
Subjekt  nicht  als  ein  solches,  sondern  nur  als  einen  neuen  Gegen- 
satz zu  dem  alten  Fugentiienia  gelten  lassen?  — In  der  Tliat  ist 
es  mehr  gangarlig  als  satzarlig  oder  periodisch  gebildet,  wäre  für 
sich  allein  durchaus  nicht  geeignet,  als  Fugenthema  zu  bestehn, 
entspricht  also  dem  strengen  Begriff  eines  zweiten  Fugentbemas 
nicht  vollkommen.  Aber  es  ist  auch,  wie  man  aus  der  Lehre  vom 
Gegensatz  (S.  2S7  u.  f.j  und  aus  dem  ersten  Gegensatz  (No.  682) 
erkennt,  dem  Begriff  eines  Gegensatzes  nicht  vollkommen  entspre- 
chend, geht  nicht  aus  dem  Thema  als  Fortsetzung  desselben 
hervor,  sondern  erweist  sich  von  der  ersten  Note  bis  zur  letzten 
als  ein  zwar  in  Harmonie  mit  dem  Thema,  doch  aber  ganz  für 
sich  entstandner  und  nach  eignem  Gesetz  sich  ausbildeiider  Satz. 
Wir  würden  also  hier  einen  von  den  Fällen  (S.  472)  erkennen  , in 
denen  das  zweite  Subjekt  zweifelhafle  Gestaltung  angenommen 
und  es  dadurch  zweifelhaft  gelassen  hat,  oh  das  Werk  einfache 
oder  Doppelfuge  zu  nennen  sei.  , 

Aber  gerade  hierin  zeigt  sich,  was  wir  zuvor  gesagt:  dass 
nämlich  die  Form  des  Fugato  für  den  reichen  Inhalt  einer  Doppel- 
fuge zu  eng  und  darum  ungeeignet  sei.  Mozart  bat  in  diesem  vor- 
Irefflicheu  Tonstück  überall  und  auch  in  Hinsicht  auf  das  Doppel- 
oder zweite  Fugato  mit  der  Sicherheit  eines  Meisters  das  Rechte 
getroffen.  Der  ungestüme  erste  Allegrosatz  (Einleitung  und  erstes 
Fugato]  batte  sich  in  das  fromme,  sehnsuchtvolle  Adagio  aufge- 
löst. Gr  musste  wiederkehren,  aber  anders,  bewegter,  dahinstür- 
Diender  und  doch  weniger  eigensinnig;  so  wurde  der  neue  Gegen- 
satz notbwendig.  Allein  eben  das  richtig  gefühlte  Bedürfniss  nach 
ihm  musste  forlwirken  und  die  Beibehaltung  desselben  veranlassen; 
dadurch  wurde  der  Gegensatz  zu  einem  (gleichsam)  eignen  zweiten 
Subjekte.  Nun  wieder  konnte  der  neue  Satz,  der  nur  ein  Nach- 


* Hierzu  der  Anhaug  U. 
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bali  des  ersten , kein  wahrhaft  neuer  Seeienzustand  war,  nicht  mehr 
Recht  haben,  als  sich  eben  wieder  festzustellen,  sich  in  seiner 
neuen  Weise  vollkommen  verständlich  auszusprecben ; und  damit 
war  entschieden , dass  die  neue  oder  Doppelfuge  nicht  vollständig, 
nicht  weiter  als  gescbebn  durchgeführt  werden  dürfe.  In  schöner 
Ebenmässigkeit  der  drei  Tbeile  bat  Mozart  im  ersten  Allegro  eine 
leidenschaftliche  Stimmung  geweckt,  sie  im  Mittelsatze,  dem  Adagio, 
zu  Andacht  und  Sehnsucht  nach  innerm  Frieden  erhoben.  Im  drit- 
ten Tbeil  ist  die  Seele  wieder  der  ungestümen  Unruh , wenn  auch 
nicht  der  ganzen  Gereiztheit  des  vorigen  Zustandes  anheim  gefal- 
len, jener  andachtvolle  Friede  hat  nicht  fcstgehallen  werden  kön- 
nen. Aber  selbst  im  Schmerz  und  der  Unruhe  der  alten  Erregt- 
heit, in  diesem  Sturme,  der  ohne  weitere  Versöhnung  das  Gemüth 
dahinnimnit,  ist  eine  neue  Kraft  und  Hoffnung,  — des  Ertragens 
und  .Ausharrens,  — lebendig  geworden;  jene  frommen  EmpGndun- 
gen  sind  dennoch  nicht  verloren,  nicht  vergebens  erweckt  worden, 
wenn  sie  auch  nicht  hoben  siegen  können. 

Es  ist  ein  rechtes  Kunstwerk  ; der  Techniker  lernt  daran,  es 
giebt  dem  Seelenkundigen  zu  denken,  erhebt  das  mitfühlende,  ent- 
zückt das  künstlerisch  ahnende  Gemüth. 


2.  Der  Choral  mit  Doppelfuge. 


Wie  wir  den  Choral  mit  der  einfachen  Fuge  begleitet  haben, 
so  kann  es  auch  mit  der  Doppelfuge  geschehn.  Es  ist  dabei  kein 
weitrer  Unterschied,  als  überhaupt  zwischen  der  einfachen  und 
Doppelfuge,  dass  nämlich  in  letzterer  zwei  Subjekte  bald  einzeln, 
bald  vereint  durchgeführt  werden.  Wo  beide  Subjekte  sich  mit 
dem  Cantus  ßrmus  nicht  verträglich  zeigen,  wird  nur  eins  genom- 
men und  die  Durchführung  beider  vereinten  Subjekte  für  die  Zwi- 
schensätze zwischen  einer  und  der  andern  Strophe  des  Chorals  auf- 
bewahrt. Ueberhaupt  muss  man  sich  in  dieser  schon  verwickeltem 
Form  mancherlei  Abweichungen  von  der  Grundgestalt  der  Fuge  ge- 
statten, wie  wir  bereits  bei  dem  Verein  der  einfachen  Fuge  mit 
dem  Choral  gewahr  worden  sind. 

In  Seb.  Bach’s  machtvoller  Motette:  ,, Fürchte  dich  nicht!“ 
sehn  wir  diese  Form  vierstimmig  (die  Motette  ist  achtstimmig; 
angewendet.  Tenor  und  Bass  treten  mit  beiden  Subjekten  zu- 
gleich auf : 
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ihnen  folgt  der  Alt  mit  dem  einen  Subjekt  (ich  habe  dich  erlöset) 
and  mit  demselben  der  Bass.  Auf  dem  Schlüsse  des  Subjekts  in 
letzterer  Stimme  intonirt  der  vorbehaltne  Diskant  den  Cantus  firmus, 


und  zugleich  erscheint  nochmals  der  Alt  mit  demselben  Subjekte. 
Auf  dein  Schlüsse  der  Choralstrophe  ergreift  der  Tenor  noch  ein- 
mal dasselbe  Subjekt,  und  wieder  tritt  es  allein  mit  freiem  Gegen- 
satz auf,  so  dass  das  andre  Subjekt  (ich  habe  dich  bei  deinem  Na- 
men gerufen)  aufgegeben  und  die  Fuge  eine  einfache  scheint.  Erst 
mit  der  zweiten  (allerdings  sehr  kurzen  und  darum  freien  Spielraum 
gewährenden)  Strophe  treten  beide  Subjekte  wieder  zusammen  und 
gegen  den  Choral  selbst  auf.  Dies  geschieht,  nachdem  der  Tenor 
sein  In  No.  6S6  begonnenes  Thema  geschlossen  hat,  so; 

Da  bist  meio 
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Hier  haben,  wie  man  sieht.  Alt  und  Tenor  das  erste  und 
zweite  Subjekt;  nachher  treten  Tenor  und  Bass,  dann  Bass  und 
Tenor,  dann  Tenor  und  Alt  mit  ihnen  auf,  stets  gleichzeitig,  die 
letzten  Male  in  Umkehrung,  das  zweite  Subjekt  über  dem  ersten, 
wie  anfangs , in  No.  686.  — Eine  nähere  Beleuchtung  scheint 
ü'Lernüssig,  da  dergleichen  Arbeiten  sich  jedesmal  nach  den  beson- 
dern  Umständen,  nach  dem  Cantus  ßrmus  und  der  für  ihn  nöthigen 
Modulation,  nach  der  BeschalTenlieit  der  Subjekte  und  ihrer  Verein- 
barkeit mit  den  versebiednen  Choralstrophen  richten  müssen. 
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Dü  Dopjtelfuge. 

Auch  diese  Form  ist  seltner  anwendbar  oder  künstlerisch  notli- 
wendig.  Der  stärkste  Gegensatz , den  es  geben  kann , bleibt  der 
zwischen  Fuge  und  Choral,  um  so  stärker,  je  einfacher  und  klarer 
er  beraustritt.  Dass  die  Fuge  dem  Choral  gegenüber  eine  Doppel- 
foge  sei,  ändert  das  Wesen  dieses  Gegensatzes  nicht  und  steigert 
es  nicht  einmal,  verdunkelt  es  vielmehr,  indem  wir  neben  den  bei- 
den Hanptpartien  und  ihrem  Gegensätze  noch  einen  untergeordneten 
Gegensatz,  den  der  beiden  Subjekte,  zu  fassen  haben. 

Und  so  scheint  es  auch  im  Wesen  der  Sache  zu  liegen,  dass 

3.  der  durchfugirte  Choral 

niemals  oder  selten  die  Form  der  Doppelfuge  annimmt.  Denn  bei 
ihm  kommt  es  darauf  an , eine  Choralstrophe  nach  der  andern  in 
die  Fugenform  eintreten  und  durch  sie  zur  höchsten  polyphonen 
Herrschaft  gelangen  zu  sehn ; ein  neben  den  Strophenthematen  er- 
scheinendes zweites  Subjekt  würde  diese  Herrschaft  beeinträchtigen, 
ohne  wesentlichen  Gewinn  zu  bringen,  da  man  nicht  wagen  könnte, 
die  verschiednen  Choralstrophen  so  weitläufig  durchzuführen , als  die 
Doppcifuge  erfodert. 
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^ Vierte  Abtheilnng. 

Oer  dreifache,  vierfache,  mehrfache  Eontrapxmkt. 

Ein  doppelter  Kontrapunkt  enthält  zwei  gegen  einander  um- 
kehrbare Stimmen.  Man  erräth  schon,  oder  erinnert  sich  von  S. 
426,  dass  ein  dreifacher  drei,  ein  vierfacher  vier  umkehrbare 
Stiiunen  enthält,  ein  fünffacher  fünf  u.  s.  w. 

Der  doppelte  Kontrapunkt  gab  schon  zwei  Kombinationen 
für  jeden  Satz,  indem  wir  erst  die  eine,  dann  die  andre  Stimme 
desselben  zur  Oberstimme  machen  konnten,  und  so  in  einem  Satze 
gewissermaassen  zwei  besassen.  Nach  bekannten  Progressionsge- 
setzen wird  also  (wie  viir  bereits  S.  303  gesehn)  ein  nach  dem 
dreifachen  Kontrapunkte  verfasster  Satz  sechs  Kombinationen  sei- 
ner Stimmen  zulassen. 

Nehmen  wir  folgendes  dreistimmige  Sätzchen,  — 


so  w'ürde  dasselbe  ausser  dieser  Stellung  seiner  Stimmen  noch  fol- 
gende fünf  zulassen  — 
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abgesellen  davon  , dass  Jede  der  drei  Stimmen  auch  einzeln , dass 
ferner  die  erste  mit  der  zweiten  oder  mit  der  dritten , oder  die 
zweite  mit  der  dritten  allein,  aufireten  könnte. 

Ein  vierfacher  Kontrapunkt  wird  folglich  vier  und  zwanzig, 
ein  fünlfacher  gar  hundert  und  zwanzig  verschiedne  Kombinationen 
— oder  drei  und  zwanzig  und  hundert  neunzehn  Umkehrungen  zulas- 
sei) ; man  kann  dieselben  nach  obigem  Schema  leicht  ausfindig  ma- 
chen. Der  in  No.  639  mitgetheilte  Satz  bat  sich  unabsichtlich  so 
gestaltet,  dass  die  vier  Stimmen  nach  dem  vierfachen  Kontrapunkt, 
also  drei  und  zwanzig  Mal  umgekehrt  werden  könnten.  Nur  wür- 
den an  mehrern  Orten  Kreuzungen  der  Stimmen  cintreten , wenn 
man  nicht  da  die  Stimmen  um  zwei  Oktaven  versetzte. 

Allerdings  wird  selten  oder  nie  ein  dreifacher  oder  gar  vier- 
und  mehrfacher  Kontrapunkt  mit  allen  Umkehrungen  in  einem  Ton- 
stücke zur  Anwendung  kommen ; selbst  ein  viel  gehaltvollerer  Satz, 
als  der  in  No.  688  als  Beispiel  hingegebne,  würde  keine 
sechsmalige  Durchführung  werth  sein.  Allein  es  ist  einleuchtend 
(S.  425),  wie  wichtig  ein  Satz  auch  nur  durch  drei  oder  vier 
abweichende  Darstellungen  werden  kann , und  wie  erspriesslich  es 
ist , aller  Stimmen  so  ganz  mächtig  zu  sein , und  alle  Kombinatio- 
nen derselben  so  sicher  zu  überschauen,  dass  man  über  das  Beste 
und  jedes  Mal  Anwendbarste  sicher  gebieten  kann.  Auch  haben  wir 
in  allen  bisherigen  Formen  gesehn,  dass  ein  Salz,  etwa  der  Haupt- 
gedanke eines  grössern  Ganzen,  nicht  gerade  ununterbrochen,  aber 
nach  Zwischensätzen  mehrmals  wiederholt  wird.  Wie  erwünscht 
kann  da  oft  die  Möglichkeit  sein , der  Wiederholung  durch  Um- 
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kebrung  der  Stimmen  stets  eine  neue  Wendung  zu  geben , die  Ge- 
danken einbeitvoli  fest  zu  ballen,  und  dabei  doch  neu  und  frisch 
erscheinen  zu  lassen ! 

Es  ist  hieraus  einleuchtend,  dass  der  drei-,  vier-  und  mehr- 
fache Kontrapunkt  unsre  Aufmerksamkeit,  besondre  Uebung  ver- 
dient. Wir  werden  unsre  Betrachtungen  blos  auf  den  drei-  und 
vierfachen  Kontrapunkt  richten ; denn  nach  denselben  Gesetzen 
wird  der  mehrfache  verfasst.  .Auch  hier  beschränken  wir  uns  übri- 
gens auf  den  Kontrapunkt  der  Oktave. 

Erster  Abschnitt. 

Abfassung  des  drei-  und  vierfachen  Kontrapunktes. 

Ein  drei-  und  vier-  oder  mehrfacher  Kontrapunkt  der  Oktave 
soll  in  allen  seinen  Stimmen  gegen  einander  umgekehrt  werden 
könAen.  Alle  Stimmen  müssen  also  nach  den  Gesetzen  des  dop- 
pelten Kontrapunktes  der  Oktave  abgefasst  werden;  man  Ihut  wohl, 
sie  vorerst  alle  unter  einem  Schlüssel  uiederzuschreiben , um  Irr- 
Ihümer  hinsichts  der  Höhe  zu  vermeiden.  Am  eiubeilvollsten  wird 
der  Salz  gelingen , wenn  alle  Stimmen  gleichzeitig  erfunden  (S.  436) 
lind  forlgeführt  werden.  Doch  kann  auch  bisweilen  nölhig  wer- 
den, eine  Stimme  nach  der  andern  festzustellen.  So  könnten  z.  B. 
von  dem  obigen  Satze  (No.  6S8)  zuvörderst  zwei  Stimmen, 


dann  zu  der  ersten  die  dritte 


nach  den  Gesetzen  des  doppelten  Kontrapunkts  zu  entwerfen , end- 
lich die  zweite  und  dritte  nach  denselben  Gesetzen  zu  prüfen  sein. 


Oder,  — wollte  man  aus  diesem  dreifachen  Kontrapunkt  einen 
vierfachen  machen , so  müsste  zu  der  ersten  Stimme  noch  eine 
neue  vierte  erfunden  werden,  z.  B.  diese, 
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and  man  müsste  dieselbe  mit  der  zweiten  und  dritten  Stimme  prü- 
fend vergleichen,  ob  sie  sich  auch  mit  ihnen  nach  dem  doppelten 
Kontrapunkt  der  Oktave  umkehren  Hesse,  üann  besässe  man  einen 
vierfachen  Kontrapunkt  der  Oktave,  der  drei  und  zwanzig  Umkeh- 
mngen  zuliesse , ungerechnet  die  sechs  dreistimmigen  Gestalten , die 
wir  S.  481  gesehn,  ferner  sechs  zweistimmige:  nämlich 
Iste  und  2te,  Iste  und  3te,  Iste  und  4te, 

2te  ,,  3te,  2te  ,,  4te,  3te  ,,  4te  Stimme, 
und  vier  einstimmige,  nämlich  die  Aufltihrung  jeder  einzelnen  Stimme 
für  sich  allein  oder  mit  freier  Begleitung.  Der  eine  Satz  böte  uns 
also  im  Ganzen  vierzig  mögliche  Darstellungen.  Nur  ein  Paar 
vierstimmige  mögen  noch  Platz  finden,  — 


um  die  neue  Stimme  als  Ober-,  Mittel-  und  llnterstimme  zu  zeigen. 
Die  Versetzung  ist  der  bequemem  Stimmlage  wegen  geschehn , in 
der  ersten  Stimme  ist  das  erste  yin  fis  versvandelt  wurden,  um 
einen  Querstand  gegen  die  vierte  zu  beseitigen , der  freilich  auch  in 
dieser  hätte  vermieden  werden  können. 

Wer  sich  in  den  Formen  der  Figuration  mit  Stimmrührung 
vertraut  gemacht  hat,  dem  kann  eine  Aufgabe  wie  die  vorstehende 
keine  erhebliche  Schwierigkeit  bieten;  nach  wenig  Versuchen  wird 
es  ihm  gelingen , drei , vier  und  mehr  Stimmen  gleichzeitig  zu 
erfinden  nach  den  Gesetzen  des  Kontrapunktes.  Die  gleichzeitige 
Erfindung  hat  aber  den  Vorzug  vor  der  allmähligen,  weil  in  jener 
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eiue  Stimme  auf  das  Eingreiren  oder  Mitwirken  der  andern  bereeb* 
net  wird,  während  man  bei  dem  allmähligen  Erfinden  einer  Stimme 
nacb  der  andern  leicht  dahin  kommt,  den  ersten  Stimmen  alles 
Wesentliche  zuzuertheilen  und  für  die  spätem  nichts  als  Ueber- 
flüssiges  oder  Gezw'ungenes  übrig  zu  behalten.  — Der  vorstehende 
Satz  ist  ursprünglich  dreistimmig  erfunden , wie  er  in  No.  6SS  steht : 
die  vierte  Stimme  ist  später  zugeselzt. 


Zweiter  Abschnitt. 

Der  luehrstininiinte  Kanon. 

Das  Wesen  des  Kanons,  und  die  Weisen,  ihn  zweistimmig  zu 
bilden,  haben  wir  bereits  S.  445  erkannt.  In  gleicher  Wci.se,  auf 
den  Grund  des  drei-  oder  vier-  und  mehrfachen  Kontrapunkts  der 
Oktave,  werden  nun  auch  drei-,  vier-  und  mehrstimmige  Kanons 
verfasst. 

Entweder  stellt  man  einen  einstimmigen  Satz  auf  (oder  entlehnt 
einen  solchen,  nimmt  eine  gegebne  Melodie]  und  erfindet  nach  den 
Gesetzen  des  Kontrapunkts  der  Oktave  eine  zweite,  dritte  Stimme 
u.  s.  w’.  dazu.  Oder  man  erfindet  sogleich  einen  drei-  oder  mehr- 
stimmigen Satz , dessen  Stimmen  nach  den  Gesetzen  des  Kontrapunkts 
der  Oktave  umgekehrt  werden  können. 

Hier  stellen  wir  den  Entwurf  eines  solchen  dreistimmigen 
Sätzchens  auf. 


das  S.  483  für  den  drei-  und  vierfachen  Kontrapunkt  gczeigle. 
Nun  aber  soll  der  Kanon  einen  fortlaufenden  Gesang  bilden , der  in 
einer  Stimme  anfangt,  und  die  andern  Stimmen  nach  sich  zieht. 
Wir  wählen  also  aus  dem  Entwürfe  denjenigen  Satz,  der  am  be- 
sten für  sich  allein  bestehn  kann ; es  wird  im  obigen  Falle  No.  1 
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sein.  Mit  diesem  beginnen  wir  in  einer  Stimme  (z.  B.  dem  Dis- 
kant} entweder  ganz  allein,  oder  mit  freier  Begieitung;  der  obige 
Satz  wird  bei  seiner  im  Ganzen  geringen  Erfindung  und  der  Art, 
wie  die  Stimmen  in  einander  greifen,  Begleitung  nicht  wohl  vor 
dem  Eintritt  der  dritten  Stimme  entbehren  können. 

Nun  lassen  wir  eine  zweite  Stimme  mit  dem  ersten  Satz  anf- 
trelen  und  geben  der  ersten  denjenigen  der  beiden  andern  Sätze, 
der  den  ersten  am  besten  unterstützt.  Im  Obigen  würde  nicht 
füglich  ein  andrer  als  der  zweite  genommen  werden  können,  weil 
der  dritte  gar  zu  lange  warten  lässt.  Wir  nehmen  also  den  Dis- 
kant zum  zweiten  und  den  Tenor  zum  ersten  Satze. 


Jetzt  muss  die  dritte  Stimme  mit  dem  ersten  Satz  eintreten, 
der  Tenor  muss  dem  Diskant  folgen  und  den  zweiten  Salz  nehmen, 
der  Diskant  aber  den  dritten.  Wir  nehmen  als  dritte  Stimme  den  Alt. 


703  < 


Nun  aber  wird  wieder  der  Diskant  den  ersten  Satz,  der  Tenor 
den  dritten , der  Alt  den  zweiten  erhalten , — wie  bei  n , — endlich, 
wie  bei  b. 


Nun  aber  wird  wieder  der  Diskant  den  ersten  Satz,  der  Tenor 
den  dritten , der  Alt  den  zweiten  erhalten , — wie  bei  n , — endlich, 
wie  bei  b. 
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der  Tenor  den  ersten,  der  Diskant  den  zweiten,  der  Alt  den  drit- 
ten, dann,  wie  bei  c,  der  Alt  den  ersten,  der  Diskant  den  zweiten,  der 
Tenor  den  dritten  — und  so  könnten  wir  dann  noch  zwei  Umkehrun- 
gen der  drei  Stimmen ; 

Tenor  den  ersten  Satz, 

All,  ,,  zweiten,, 

Diskant,,  dritten  ,, 

endlich 

Diskant,,  ersten  ,, 

Tenor  ,,  zweiten  ,, 

Alt  ,,  dritten  ,, 

unternehmen.  Selten  oder  nie  wird  man  aber  Anlass  haben , alle 
Umkehrungen  eines  Kanons  zu  erschöpfen;  man  schliesst  ihn  am 
besten , wenn  der  erste  Satz  (wie  oben  bei  a)  wieder  an  die  erste 
Stimme  gekommen  ist. 

Hat  man  nun  einen  solchen  Kanon  erfunden , und  ausfindig 
gemacht , in  welcher  Ordnung  die  einzelnen  Sätze  einander  am 
besten  folgen , so  schreibt  man  sic  in  dieser  Folge  in  jede  Stimme, 
oder  (S.  453)  in  eine,  mit  iibergesetzler  Bezeichnung,  wie  der 
Kanon  zu  verstehen,  aufzulösen  sei.  Der  obige  würde  also  so  ab- 
zufassen sein. 


In  dieser  Fassung  steilen  sich  nun  die  Mängel  unsrer  Arbeit 
noch  bestimmter  hervor.  Da  die  drei  Sätze  gleichzeitig  und  in 
ihrer  Wechselwirkung  auf  einander  erfunden  worden,  so  machen 
sie  sich  vereinigt  zum  dreistimmigen  Ganzen  allenfalls  geltend , und 
namentlich  möchte  dies  vom  ersten  Takte  gesagt  werden  können. 
Aber  dafür  genügt  keiner  der  drei  Sätze  einzeln  genommen  den 
an  eine  Melodie  zu  machenden  Ansprüchen,  und  gerade  der  mehr 
als  die  andern  anziehende  Anfangstakt  nöthigt  bei  jedem  Anfänge 
die  Stimmen  zu  Pausen,  die  sie  in  ihrem  Zusammenhänge  stören.^ 
Man  sieht  aber  wohl,  dass  diese  Mängel  keineswegs  unüberwind- 
liche, — dass  sie  auch  nicht  unerträgliche  sind.  Auch  die  obige 
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Melodie  liease  sieb  verbessern  (oder  bälte  sieb  anders  fortfübren 
lassen)  und  dann  wäre  auch  die  Unterbrechung  durch  Pausen  besser 
zu  ertragen,  könnte  sogar  zu  einem  Reize  werden.  — Uebrigens  ist 
bei  den  obigen  Umkehrungen  auf  keinen  bestimmten  Umfang  der  Stim- 
men Rücksicht  genommen  und  die  Namen  Diskant,  Alt  und  Tenor 
bezeichnen  nur  erste,  zweite,  dritte  Stimme. 

Die  erste  Weise  der  Abfassung  hat  den  Vortheil  voraus,  dass 
sie  wenigstens  eine  genügende  Melodie  (die  zuerst  erfundue)  sichert; 
die  zweite  Weise  leitet,  indem  sie  diesen  Vorzug  einer  Hauptmelodie 
misset,  auf  innigere  Wechselwirkung  der  Stimmen. 

Wir  kommen  nun  .nuf  die  dritte  Weise,  die  ebenfalls  schon 
vom  zweistimmigen  Kanon  her  bekannt  ist.  Sie  beruht  darauf, 
kurz  nach  dem  Anfang  der  ersten  Stimme  die  zweite  und  dann 
die  dritte  und  alle  folgenden  Stimmen  eintreten  zu  lassen.  Hier 
haben  wir  den  Anfang  eines  dreistimmigen  Kanons  in  der  Oktave 
vor  uns, 

Larghetto. 
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der  auf  diese  Weise  angelegt  ist  und  im  V'erein  mit  dem  über  den 
zweistimmigen  Kanon  Gesagten  das  Verfahren  zur  Genüge  an- 
scliaulich  macht.  In  einer  Stimme  abgefnsst,  würde  man  ihn  so; 
Dreistimmiger  Kanon  in  der  Oktave. 


Trw  — n — 1 — m ^ ■ 
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u.  s. 

w. 

niederzuschreiben  haben. 

So  gut  wir  nun  zweistimmige  Kanons  nicht  blos  in  der  Oktave, 
sondern  in  allen  Intervallen  der  diatonischen  Stufenreihe  haben ; 
können  auch  drei-  und  mehrstimmige  Kanons  in  allen  Intervallen , in 
der  Sekunde,  Terz  u.  s.  w.,  gesetzt  werden,  über  deren  Beschaffenheit 
und  Abfassung  nichts  Neues  zu  sagen  ist. 

Der  gemischte  Kanon. 

Eine  neue  Art  des  Kanons  geht  aber  aus  der  Mehrzahl  der 
Stimmen,  die  uns  jetzt  zu  Gebote  stehn,  und  aus  der  Möglichkeit 
hervor,  die  verschiedneu  Stimmen  in  verschiednen  Intervallen  ka- 
nonisch einzufübren,  so  dass  z.  B.  die  zweite  der  ersten  in  der 
Quarte,  die  dritte  der  zweiten  in  der  Quinte  folgen  könnte  u.  s.  w. 
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Solche  Kanons,  die  man  auf  so  vielfache  Weise  bilden  kann,  als 
die  Zahl  der  Intervalle  and  der  kanonischen  Stimmen  erlaubt,  heissen 
gemischte  Kanons.  Am  häufigsten  ist  die  Mischung  von  Einklang 
und  Oktave,  von  Oktave  und  Quarte  oder  Quinte.  Deu  Anfaug  eines 
solchen  Kanons  theilen  wir  hier  — 


mit.  Man  sieht,  dass  die  zur  zweit  eintrelende  Stimme  der  ersten 
in  der  obern  Sexte,  die  dritte  der  zweiten  in  der  untern  Dezime  (oder 
ihrer  Oktave  — der  zweiten  Oktave  der  Terz  also),  die  letzte  endlich 
wieder  in  der  obern  Sexte  folgt,  dass  auch  der  Stimmeintritt  in  ver- 
schiednen  Zeitperioden  — zweimal  auf  dem  folgenden,  einmal  auf  dem 
fünften  Viertel  geschieht. 

Es  versteht  sich,  dass  alle  Arten  des  Kanons  (sollen  sie  nicht 
blosse  Scheinkanons,  blosse  Nachahmungen  sein)  nach  den  Gesetzen 
des  doppelten  Kontrapunkts  entworfen,  also  der  Umkehrung  fähig 
sein  müssen. 


Dritter  Abschnitt. 

Der  Doppelkaiioii. . 

In  allen  bisher  betrachteten  Arten  des  Kanons  wurde  Eine 
Melodie  von  einer  Stimme  eingesetzt  und  während  des  Fortgangs 
von  einer  zweiten  oder  mehrern  nachfolgenden  Schritt  für  Schritt 
nachgesuugen.  — Auch  da,  wo  wir  (wie  in  No.  701  und  708) 
drei  oder  vier  Sätze  gleichzeitig  erfanden,  wurden  sie  doch 
in  Eine  Melodie  vereinigt  und  jede  Stimme  trug  diese  Melodie 
ganz  vor. 

Wenn  wir  nun  zwei  verschiedne  Melodien  von  zwei  Stim- 
men gleichzeitig  vorlragen  und  von  zwei,  vier  oder  mehr  andern 
kanonisch  nachahmeu  lassen:  so  heisst  eine  solche  Arbdt  Dop- 
pelkanon. 

Man  sieht  hieraus  schon,  dass  zu  einem  Doppelkanon  wenig- 
stens vier  Stimmen  erfoderlich  sind : zwei  vorsingende  und  zwei 
nachabmende.  Alle  Stimmen  müssen,  wenn  es  kein  Scheinkanon 
sein  soll,  nach  dem  vierfachen  Kontrapunkt  der  Oktave  unter  ein- 
ander umkehrbar  sein. 
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Der  Doppelkanon  bildet  sich  auf  zwiefache  Weise. 

Die  erste  ist,  dass  zwei  (oder  mehr)  Stimmen  mit  der  Aus- 
führung eines  einfachen  Kanons  beginnen,  und,  während  derselbe 
im  Gang  ist,  zwei  (oder  mehr]  andre  Stimmen  einen  zweiten  Ka- 
non einsetzen,  so  dass  beide  Kanons  und  alle  Stimmen  ein  Ganzes 
ausmachen.  Ein  Beispiel  giebt  uns  der  Anfang  des  Kyrie  aus  Fux' 
kanonischer  Messe. 


Diskant  und  Bass  tragen  den  ersten  Kanon  vor,  Tenor  und 
Alt  beginnen  im  vierten  und  fünften  Takle  den  zweiten,  beide  Ka- 
nons gehn  neben  einander  fort.  Der  erste  Kanon  ist  in  der  Unter- 
qnarte,  der  zweite  in  der  Oberqninte  abgefasst;  dies  wie  das 
Verfahren  der  Abfassung  bedarf  keiner  Auseinandersetzung. 

Die  andre  Weise,  den  Doppelkanon  abzufassen,  ist,  von  zwei 
Stimmen  beide  kanonische  Melodien  gleichzeitig  (oder  nach  kurzer 
Pause  der  einen)  einsetzen , und  so  auch  die  kanonische  Nachahmung 
beider  Melodien  in  andern  Stimmen  gleichzeitig  nachfolgen  zu  lassen. 
Ein  flüchtiges  Beispiel  sehn  wir  hier  vor  uns. 


Der  Diskant,  und  etwas  später  der  Alt  stimmen  zwei  ver- 
schicdne  mit  dem  vierten  Takt  schliessende  Sätzchen  (freilich  höchst 
unbedeutende)  an,  deren  kanonische  Nachahmung  vom  Tenor  und 
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Bass  mit  dem  dritten  Takt  begonnen  wird.  Auch  hier  bedarf  es 
keiner  weitern  Anweisung  zur  Arbeit.  Wie  im  einfachen  Kanon 
die  eine  allen  Stimmen  gemeinsame  Melodie  von  Motiv  zu  Motiv 
in  einer  Stimme  angesetzt  und  in  den  andern  nachgeahmt  wurde, 
so  setzen  wir  hier  beide  Melodien  des  Doppelkanons  in  zwei  Stim- 
men mit  einem  oder  mehrern  Motiven  an,  übertragen  den  Anfang 
in  nacbahmende  Stimmen,  und  führen  so  die  vorsingenden  und  nach- 
folgenden Stimmen  mit  einander  Schritt  für  Schritt  fort,  entweder 
zu  einem  bescbliessenden  freien  (nicht  kanonischen)  Salze , oder  zu 
einem  wirklichen  Schlüsse,  oder  endlich  (wie  im  vorstehenden  Bei- 
spiele) in  den  Anfang  zurück. 

Im  letztem  Falle  haben  wir  einen  unendlichen  Doppel- 
kanon (S.  453]  vor  uns,  dem  an  irgend  einer  passenden  Stelle  ein 
willkührlich  Ziel  gesetzt  werden  muss. 

Kanonischer  Choral  mit  begleitendem  Kanon. 

Eine  besondre  Art  des  Doppelkanons  entsteht,  wenn  eine  ge- 
gebne (oder  voraus  erfundne)  Melodie,  z.  B.  der  Cantus  lirnius 
eines  Chorals,  zu  einem  Kanon  verwendet  und  mit  einem  zweiten 
Kanon  verbunden  wird.  Ein  solches  Gebilde  finden  wir  im  Vor- 
spiel zu:  ,, Hüter,  wird  die  Nacht  der  Sünden“,  im  evang.  Cboral- 
bucbe,  wovon  hier  der  Anfang  stehe. 


Der  Diskant  bebt  mit  der  ersten  Strophe  des  Chorals  an  und 
der  Alt  begleitet.  Zwei  Viertel  später  folgt  der  Tenor  dem  Dis- 
kant mit  dem  Cantus  iirmus,  und  der  Bass  dem  Alt  mit  der  be- 
gleitenden Melodie,  beide  im  Kanon  der  Oktave.  Der  Diskant 
schliesst  seine  Strophe  mit  dem  zweiten  Takte,  der  Tenor  zwei 
Viertel]  später.  Alt  und  Bass  setzen  ihren  Kanon  fort,  und  im  vierten 
Takte  beginnt  wieder  der  Kanon  des  Chorals  mit  der  zweiten  Strophe. 
So  wird  der  ganze  Choral  mit-  dem  begleitenden  zweiten  Kanon  kano- 
ni.sch  zu  Ende  geführt. 
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Dass  eine  solche  Arbeit  sehr  unfrei , dass  manche  Choralmelodie 
gar  nicht,  und  nur  sehr  wenige  gut  dafür  geeignet  sind,  ist  leicht  au 
erkennen.  Geduld,  t'ebung  und  Umsicht  fiihren  jedoch  auch  hier 
zuin  Ziele.  — 

Es  ist  ferner  klar,  dass  man  ebensowohl  wie  Doppelka* 
nons  auch  drei-  und  mehrfache  Kanons  setzen  kann , in  denen  näm- 
lich drei  und  mehr  verschiedne  Melodien  gleichzeitig  durchgefiibrt 
werden.  Aber  eines  Theils  würden  auch  dergleichen  Arbeiten  nach 
der  bekannten  Weise  abzufassen,  mithin  keiner  neuen  Lehre  be- 
dürftig sein:  andern  Theils  ist  in  der  Thal  kaum  für  den  Doppel- 
kanon,  geschweige  für  mehrfache  Kanons  eine  künstlerische  !Notb- 
wendigkeit  abzusehn.  Das  Wesen  des  Kanons  ist  die  Einmü- 
tbigkeit,  mit  der  alle  Stimmen  der  vorangehenden  folgen.  Jemehr 
Melodien  wir  nun  in  der  kanonischen  Form  (in  Doppel- , dreifachen 
Kanons  u.  s.  w.)  zusammendräiigen , desto  mehr  entfremden  wir 
uns  dem  Wesen  der  Form.  Und  dabei  gewinnen  wir  nichts  Bes- 
seres ; denn  zur  Durchführung  zweier  oder  mehrerer  Sätze  mit 
einander  ist  die  Fugenform  bei  weitem  geeigneter,  zu  der  wir  nun 
auch  bald  zurückkehren.  Man  mag  sich  also  gelegentlich  an  Doppel- 
kanous  versuchen , nicht  aber  zu  viel  Zeit  und  L'eberschälzung  ihnen 
zuwenden. 


Vierter  Abschnitt. 

Der  Zirkelkanon. 

Zuletzt  ist  noch  einer  besondern  Form  des  Kanons  zu  erwäh- 
nen , die  zwar  in  den  meisten  Fällen  nur  als  Spielwerk  der  Kompo- 
nisten vorgefunden  wird,  doch  aber  schon  ernsten  und  tiefsinnigen 
Zwecken  gedient  hat.  Dies  ist  der  Zirkelkanon. 

Da  nämlich  der  Kanon , wie  wir  ihn  nun  überall  kennen  gelernt 
haben,  in  allen  Stimmen  Ton  für  Ton  denselben  Satz  enthält,  so  muss 
dieser  auch  im  Hauptton  schliessen,  weil  sonst  der  Schluss  des  Ganzen 
ausserhalb  desselben  fiele,  — oder  wir  kümmerlich  durch  einen  freien 
Anhang  zurücklenken  müssten.  So  sind  auch  alle  bisher  betrachteten 
Sätze  eingerichtet  gewesen. 

Nun  aber  können  wir  auch  das  Gegentheil  versuchen.  Wir 
schliessen  den  ersten  Abschnitt  eines  Kanons  nicht  im  Hauplton, 
sondern  in  einer  fremden  Tonart.  Hier  tritt  die  zweite  Stimme 
mit  dem  ersten  Abschnitt  ein , muss  also  — da  sie  pünktlich  nacb- 
ahmt  — wieder  in  einem  neuen  Ton  schliessen.  So  führt  also 
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jede  neue  Stimme  in  einen  neuen  Ton,  bis  wir  den  Zirkel  der 
Tonarten  durchlaufen  und  im  ersten  Hnuptton  wieder  angelaiigi 
sind.  Dies  ist  die  Form  des  Zirkelkanons,  ln  ihr  geben  wir  (wie 
einst  im  ersten  Theile  bei  den  Gängen  durch  Dominant-  und  No- 
nenakkorde] die  Einheit  der  Tonart  ganz  auf,  wir  mögen  sie  voll- 
ständig ausüben  oder  nicht.  Denn  im  erstem  Falle  kommen  wirs 
zwar  zum  Schluss  wieder  in  den  Hauptton ; aber  jede  andre  Ton 
art,  die  wir  betreten  haben,  hat  gleiche  Wichtigkeit  des  Inhalt 
und  gleiche  Zeitdauer  gehabt.  Im  andern  Fall  (und  dieser  ist  der 
häufigere,  denn  es  erscheint  meistens  oder  immer  zu  weitläufig, 
sich  durch  alle  Stufen  bis  wieder  zum  Hauptton  hinzuarbeiten)  wird 
nicht  einmal  im  Hauplton  geschlossen.  Selten  wird  daher  der  Zir- 
kelkanou  als  selbständiger  Tonsatz  gebraucht,  meist  nur  als  Theil 
eines  grossem  Ganzen.  — S.  Neukomm  hat  (wenn  wir  nicht 
irren)  in'  einem  Requiem**  einen  vollständig  durciigefuhrten  Zirkel- 
kanon zu  den  Worten  des  crucifixus  gesetzt. 

Soviel  Arten  des  Kanons  es  giebt,  soviel  Arten  des  Zirkelka- 
nons sind  denkbar. 

Also  zunächst  zwei-,  drei-,  vier-,  mehrstimmige. 

Dann  Kanons  in  allen  Intervallen,  jedoch  mit  Ausnahme  des 
Einklangs  und  der  Oktave;  — denn  das  Wesen  des  Zirkelkanons 
besteht  ja  eben  darin,  dass  jede  Stimme  auf  einer  andern  Tonstufe 
und  in  einer  andern  Tonart  auftritt.  — Hier  nun , aus  dem  Inter- 
valle, in  dem  geantwortet  wird,  ergeben  sieh  die  nothwendigen 
Gränzen  des  Zirkelkaiions.  Folgen  die  Stimmen  in  Quarten  oder 
Quinten,  so  durchläuft  der  Kanon  alle  zwölf  Tonarten  nach  dem 
vollständigen  Quarten-  oder  Quintenzirkel.  Einen  solchen  Satz, 
einen  vierstimmigen  Zirkelkanon  in  der  Unterquarte  (oder  Ober- 
quinle)  sehn  wir  hier  vor  uns. 
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* In  Partitur  berausgegeben  bei  Breitkopf  und  Härtel. 
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Er  bat  von  Cdur  aus  mit  dem  Eintritte  jeder  folgenden  Stimme 
G,  D,  ^‘iduT  durchwandert.  Nun,  im  letzten  Takt,  ist  die  erste 
Stimme  wieder  aufgetreten  und  zwar  in  £dur;  wollten  wir  weiter 
gehn,  so  würde  der  .Alt  wiederkehren  mit  Hdur,  der  Tenor  mit 
F/sdur,  bis  endlich  der  ganze  Quinten-  oder  Quarteiizirkel  durch- 
laufen wäre,  der  Bass  mit  ///sdur  eiiilrätc  und  wir  dasselbe  enhar- 
monisch  in  C’dur  verwandelten , — wenn  nicht  schon  früher , etwa 
bei  Fis  oder  Cis dar,  enhannonische  L'mnennung  eingetrelen  wäre. 

Einen  gleichen  Gang,  nur  in  entgegengesetzter  Richtung,  würde 
ein  Zirkelkanon  in  der  L'nterquintc  oder  Oberquartc  nehmen.  Er 
würde,  von  C aus,  durch  die  L'nlerdominanten  endlich  narb 
/^esesdur,  und  damit  nach  Cdur  zurück  bringen.  Dass  dieser 
Gang  dem  emporstrebendeii  Sinne  jeder  Modulationsordnung  zuwi- 
der, der  erstere  aber  der  cbenmässigste , stets  zur  nächsten  Tonart 
führende  ist,  wissen  wir  bereits  aus  dem  ersteu  Buche. 

Seltner  sind  Zirkelkanons  auf  andre  Modulationsfolgc  ge- 
baut. Wollte  man  nach  der  jedesmaligen  grossen  Terz  moduliren, 
so  würde  schon  der  vierte  Stimnieintritt  wieder  im  Hauplton  za 
stehn  kommen,  wie  nachstehendes  kleine  Beispiel  zeigt. 
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Ein  solcher  Gang  macht  freilich  so  weile  Modulaüonssprünge, 
dass  das  Ganze  noch  unsläter  und  hallungsloser  erscheint , — zu- 
mal wenn  man  die  einzelnen  Sätze  nicht  breit  und  voll  ausführt, 
sondern  sich  (wie  hier  des  Raums  wegen]  kurz  fassen  muss. 

Man  sieht  hiernach  von  selbst,  welchen  Gang  ein  nach  der 
kleinen  Terz  (c,  a,  fs,  dis  [es],  c]  oder  sonst  einem  Intervall 
Diodulirender  Zirkelkanon  nehmen  müsste. 

Alle  Arten  des  Zirkelkanons  nun  werden  verfasst,  wie  ge- 
wöhnliche Kanons.  Man  beginnt  mit  einem  Satze  von  beliebiger 
Ausdehnung  (wie  z.  B.  oben  im  ersten  Kanon  mit  drei,  im  andern 
mit  zwei  Takten)  und  giebt  diesem  eine  Wendung  in  diejenige 
Tonart,  nach  welcher  die  Modulation  des  Kanons  gehn  soll,  ln 
dieser  tritt  die  zweite  Stimme  mit  dem  ersten , die  erste  mit  dem 
zweiten  Salze  auf;  so  gehl  die  Arbeit  beliebig  weit  fort,  und  man 
hat  nur  noch  — was  leicht  gelingt  — dafür  zu  sorgen,  dass  die 
erste  Stimme  nach  dem  Vortrag  des  letzten  Satzes  wieder  auf 
schickliche  Weise  den  ersten  Salz  aulTassen  kann.  Im  letztem 
der  obigen  Kanons  hat  sich  dies  von  selbst  gemacht  (obwohl  der 
schnelle  Wechsel  von  6'moll  und  6'dur  nicht  eben  zu  loben  ist), 
im  erstem  haben  uns  ein  Paar  Pausen  dazu  verholfen;  wiewohl 
es  auch  anders  gegangen  wäre. 

Auch  Doppelkanoiis  könnten  auf  solche  Weise  im  Zirkel  her- 
umgeführt  werden. 

Xun  wir  uns  überzeugt  haben,  dass  die  technische  .Ausführung 
des  Zirkelkanons  keine  sonderliche  Schwierigkeit  bat,  werden  wir 
ganz  rein,  ohne  an  sogenannte  Kunst,  nämlich  Schwierigkeit  oder 
Künstelei  zu  denken,  einen  Satz  aus  Seb.  Bach 's  jungfräulich 
lieblicher  .^dur-Messe  aulTassen  können , dem  die  Form  des  Zirkel- 
kanons eigen  geworden.  Er  ist  in  der  Beilage  111  zu  linden.  Unter 
den  in  den  Saiteninstrumenten  hoch  schwebenden  Harmonien  singen 
die  vier  Chorstimmen  das  Christe  eleison.  Jede  scheint  nur  für 
sich  allein  da  zu  sein , und  ihr  Gebet  im  freiesten  und  innig-fromm- 
sten Rezitativ  zu  sprechen,  bis  zur  ersten  die  zweite,  zu  beiden 
die  dritte,  zu  diesen  die  vierte  tritt,  zuletzt  auch  Flöten  dieselbe 
Weise  unstimmen  und  wir  das  Rezitativ  füiifstimniig,  zu  einem  Kanon 
geworden  schu , der  in  F/jimoll  aiiRng,  und  mit  den  folgenden  Stimm- 
einlriltcn  nach  H,  E , A,  ü ging,  endlich  mit  einem  Auhaug  in  //dur 
schliessend. 

Hier  haben  wir  also  einen  durch  ünterdoniinanlen  gehenden 
Zirkelkanon.  Aber  er  ist  ein  Mittelsatz  zwischen  zwei  Kyrie 
e/cMOfl-Sätzen  in  ^dur,  und  muss  in  seiner  tief  sinnigen  Weise 
sich  nach  der  Unterdominante  versenken.  Es  ist  dies  eine  von 
den  Gestalten , die  nacbzubilden  zwecklos  wäre , die  das  Recht 
haben,  nur  einmal  in  der  Well  zu  exisliren,  uns  aber  mahnen, 
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dass  der  rechte  Künstler  fertige  Hand  haben  müsse  für  jegliches 
Bilden,  und  dass  jede  Gestalt  von  ihm  beseelt  und  geheiligt  wer- 
den könne. 


Fünfter  Abschnitt. 

Drei*  und  mehrfache  Fuigeii. 

Wir  verdanken  dem  doppelten  Kontrapunkte  die  Doppelfuge. 
Es  bietet  sich  nun  von  selbst  der  Gedanke  einer  drei-  und  mehr- 
fachen Fuge  dar,  in  der  drei  und  mehr  Subjekte  mit  einander 
durchgeführt  werden,  so  gut,  wie  in  der  Doppelfuge  ihrer  zwei. 
Da  wir  in  aller  Pugenarbeit  nicht  unausgesetzt  an  das  Thema,  an 
eine  oder  zwei  Melodien  gebunden  sind : so  ist  vorauszusehn,  dass 
die  drei-  und  mehrfache  Fuge  ein  weil  reicheres  und  freieres  Kunst- 
werk werden  kann , als  der  drei-  und  mehrfache  Kanon.  Aber 
auch  hier  müssen  wir  bedenken , dass  wir  uns  einer  äussersteo 
Gränzc  nähern , und  nicht  zum  Vortheil  unsrer  Arbeit.  Denn  je 
mehr  Subjekte  in  einer  Fuge  zusanimengefübrt  werden,  desto  mehr 
zersplittert  der  Antheil,  der  sich  bei  der  einfachen  Fuge  auf  ein 
einziges,  bei  der  Doppelfuge  auf  zwei  Themate  richten  konnte 
Wir  haben  daher  wohl  zu  überlegen , wie  viel  Subjekte  für  jede 
Aufgabe  noth wendig  sind:  alle  nicht  iiothwendigen  schwächen 
die  Fuge. 

Diese  Nothwendigkeil  kann  eine  rein  musikalische,  oder  eine  von 
aussen  herkommende,  z.  B.  hei  Gesangkompositionen  im  Text  liegende 
sein.  Das  letztere  kann  der  Anfang  des  ersten  Psalms  anschaulich 
machen. 

Ij  Wohl  dem,  der  nicht  wandelt  im  Rath  der  Gottlosen,  — 

2)  noch  tritt  auf  den  Weg  der  Sünder,  — 

3j  noch  sitzet,  da  die  Spötter  sitzen. 

Dieser  Anfang  ist  gar  wohl  geeignet,  als  Fugensatz  behandelt 
zu  werden,  ans  Gründen,  die  in  die  Lehre  von  der  Vokalkompo- 
silion  gehören.  Soll  dies  nun  geschchn,  so  überlege  man,  wie 
eine  Fuge  zu  diesem  Text  eingerichtet  werden  könnte.  Der  ganze 
Text  spricht  einen  einzigen  Gedanken  in  drei  verschiednen  Vor- 
stellungen aus,  er  muss  also  in  einem  einzigen  Tonsalze  behandelt 
werden.  Zu  einem  einzigen  Thema  wäre  er  schon  der  Länge  we- 
gen ungeeignet,  auch  würden  dabei  die  drei  V'orstellungen  nicht 
gut  auseinander  gehalten  werden  können,  .sie  würden  in  einander 
fliessen  und  undeutlich.  Man  könnte  also  zunächst  den  Satz  1 für 
sich  behandeln,  und  die  beiden  andern  Sätze  nachbringen  wollen; 
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dies  «'ürde  eine  Ooppelfuge  ergeben.  Aber  von  den  beiden  letzten 
Sätzen  gilt  durchaus,  was  von  allen  dreien  gesagt  ist:  sie  lassen 
sich  ebenfalls  nicht  wohl  in  ein  Thema  zwingen , weil  sie  zwar 
denselben  Grundgedanken , aber  in  zwei  verschiednen  durchaus  aus- 
einander zu  haltenden  Vorstellungen  aassprechen.  So  ist  denn  klar, 
dass  wir  zu  den  drei  Sätzen  drei  Subjekte  nötbig  haben,  und  so 
wären  wir  durch  den  Text  auf  eine  dreifache  Fuge  (Tripelfuge) 
geführt. 

Denkbar,  — möglich  wäre  auch  die  Nothwendigkeit  einer  vier- 
fachen (Quadrupel-)  Fuge.  Allein  wir  wüssten  keinen  Fall  dafür 
anznführen , und  es  ist  einleuchtend,  dass  mit  jedem  Thema  mehr 
die  Schwierigkeit  wachsen  muss , so  vielen  Subjekten  genugzntbun. 
l’ebrigens  würden  vier-  und  mehrfache  Fugen  nach  denselben  Ge- 
setzen zu  behandeln  sein,  wie  dreifache;  wir  dürfen  sie  also  über- 
gehn und  uns  auf  die  dreifache  beschränken. 

Von  der  dreifachen,  wie  von  allen  mehrfachen  Fugen  gilt  zu- 
vörderst , was  wir  schon  bei  der  Doppelfuge  bemerkt  haben : es  ist 
gut , wenigstens  eine  Stimme  mehr  zu  haben,  als  die  Zahl  der 
Subjekte  beträgt  (also  zu  der  dreifachen  Fuge  wenigstens  vier 
Stimmen],  damit  mau  jederzeit  eine  freie  Stimme  zu  Gegensätzen 
oder  zum  frischen  Eintritt  eines  Themas  bereit  finde. 

Ferner  ist  vorauszuerinnern,  dass  alle  bei  der  einfachen  und 
Doppelfuge  erkannten  Gesetze  (über  Bildung  der  Themate,  Beant- 
wortung, Durchführung  u.  s.  m'.)  auch  auf  drei-  und  mehrfache 
Fugen  volle  Anwendung  tiiiden.  Es  bleibt  daher  nur  noch  zu 
untersuchen , wie  die  drei  verschiednen  Themate  in  einem  unge- 
trennten  Fugensatze  zusammen  zu  bringen  seien.  Im  Allgemeinen 
ist  dabei  zu  sagen , dass  die  Themate  zwar  auch  einzeln  durchge- 
führt werden  können  (wie  die  beiden  Subjekte  einer  Doppelfuge), 
dass  sie  aber  irgend  einmal  auch  alle  drei  in  einem  einzigen  Satz, 
oder  wenigstens  jedes  mit  jedem  der  andern  beiden  (das  erste  mit 
dem  zweiten  und  dritten,  das  zweite  mit  dem  dritten)  Zusammen- 
treffen sollten,  denn  sonst  hätte  man  keine  dreifache  Fuge,  son- 
dern drei  oder  zwei  verschiedne  in  einem  Tonstück  an  einander  ge- 
bangte Fugensätze,  eine  dem  durchfugirten  Choral  oder  der  (bei 
der  Vokalkomposition  zu  besprechenden)  Motette  gleiche  Form. 

Es  bieten  sich  demnach  für  unsre  Aufgabe  folgende  Formen  dar. 

Erstens  können  alle  drei  Themate  gleichzeitig  eingeführt  und 
durchgefübrt  werden , die  erste  Durchführung  kann  z.  B.  diese  Ge- 
stalt annehmen : 


Diskant: 

1 S. 

— 

3. 

2. 

Alt: 

2 S. 

1. 

— 

3. 

Tenor: 

3 S. 

2. 

1. 

— 

Bass : 

0 

3. 

2. 

1. 

Marx,  Komp.-L.  II.  5.  AuO.  32 
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Diese  Form  scheint  im  Allgemeinen  nicht  günstig,  weil  der 
Eintritt  von  drei  Subjekten  auf  einmal  keins  klar  heranstreten  und 
wirken  lässt,  und  der  grösste  Reichlbum  gleich  mit  dem  Anfang 
der  ersten  Durchführung  ausgeboten  wird.  Auch  wüssten  wir  kein 
Beispiel  dieser  Form  in  der  Literatur  unsrer  Kunst  nacbzuweisen  *. 
Demungeachtet  könnte  sich  auch  zu  dieser  Gestaltung  wohl  einmal 
gegründeter  Anlass  Hilden. 

Zweitens  kann  die  Form  der  Tripelfuge  eben  so  wie  die 
dritte  Form  der  Doppelfuge  aus  der  einfachen  Fuge  bervorgehn 
durch  Beibehaltung  der  Gegensätze.  Die  Fuge  beginnt  also  mit 
einem  einzigen  Thema ; während  dasselbe  von  einer  zweiten  Stimme 
beantwortet  wird,  giebt  die  erste  den  Gegensatz.  Dieser  wird, 
während  eine  dritte  das  Thema  ergreift , von  der  zweiten  Stimme 
nufgenominen , uud  die  erste  giebt  dazu  einen  neuen  Gegensatz. 
Auch  dieser  geht  nun  als  drittes  Thema  in  die  zweite  Stimme  über, 
während  eine  vierte  Stimme  das  (erste)  Thema , die  dritte  Stimme 
aber  den  ersten  Gegensatz  (oder  das  zweite  Thema)  ergreift.  So 
könnte  die  erste  Durchführung  folgende  Gestalt  annehmen : 

Diskant:  1.  2.  3.  — l.  2. 

Alt:  U 1.  2.  3.  — 1. 

Tenor:  0 0 1.  2.  3.  — 

Bass:  0 U 0 1.  2.  3. 


Ein  anziehendes  Beispiel  für  diese  Form  ist  der  Schlusschor: 
,,Denn  vor  dir  wird  kein  Lebendiger  gerecht“  in  Sch.  Bacb's 
Kirchenmusik:  ,,Herr,  gehe  nicht  ins  Gericht“.  Hier  tritt  zuerst 
der  Tenor  mit  dem  ersten  Subjekt  auf,  und  der  Orchesterbass 
schliesst  in  enger  Nachahmung  an.  Dann  beantwortet  der  Bass 
das  erste  Subjekt,  und  der  Tenor  ergreift  das  zweite: 


:»tc»  Siiltjckt. 


Me* 


r— 

rrpx;? 


l»lcs  Snl»iokl. 


wie  einen  Gegensatz  zum  ersten.  Auf  der  Schlussnote  tritt  der 
Diskant  mit  dem  ersten  Subjekt  auf: 


715 


Isles  Siihjckl.  | 


3les  Subjekt 

I I L I 


2lc%  Siilnekt. 


• Doch.  Im  Oratoriom  Mose  {des  Verf.,  Part,  und  Klavieraaszug  bei 
Breilkopr  und  Härlel}  setzt  der  Schlusssatz  des  zweilen  Theils  mit  drei  Sub- 
jekten  zugleich  (es  ist  ein  Augenblick  aufgeregten  Durcbeinanderjubelos)  ein,  — 
bildet  aber  nur  ein  Fugato. 


r - ‘ by  Googl 


Drei-  und  mehrfache  Fugen.  499 


. • ■ 

Ax  ^ .1 

i.a-Xi . 

3 

■ 

Der  Singbass  ergreift  das  zweite  Thema  und  der  Tenor  tritt 
dagegen  mit  dem  dritten,  gleich  einem  neuen  Gegensatz  auf.  Nun 
endlich  erscheint 


der  Alf  mit  der  Antwort  auf  das  erste  Subjekt,  der  Diskant  nimmt 
das  zweite,  der  Bass  beantwortet  das  dritte  Subjekt,  der  Tenor 
lässt  dem  Alt  das  erste  Subjekt  in  enger  Nachahmung,  aber  un- 
vollständig und  nicht  genau,  nachfolgen.  Hiermit  ist  die  Fuge  mit 
allen  Subjekten  in  Gang  gesetzt ; die  Stimmen  wechseln  mit  den 
Thematen,  — der  Bass  nimmt  das  erste,  der  Alt  das  zweite,  der 
Diskant  das  dritte,  der  Tenor  nochmals  die  enge  aber  ungenaue 
Nachahmung  des  ersten  Subjekts;  dann  bat  der  Tenor  das  erste, 
der  Bass  das  zweite,  der  Alt  das  dritte  Subjekt,  der  Diskant  die 
Nachahmung  des  ersten;  — der  Alt  das  erste,  der  Tenor  das 
zweite,  der  Bass  das  dritte  Subjekt,  der  Diskant  abermals  die 
enge  Nachahmung  des  ersten  (wie  zuvor,  und  wie  vor  ihm  der 
Tenor)  — und  so  webt  sich  der  Satz  in  allen  Stimmen  ununter- 
brochen fort,  leicht  und  Oiessend  in  jedem  Glicde.  — Es  scheint 
unwidersprechlich  diese  Tripelfuge  absichtslos  und  ohne  tiefem 
Grund  als  das  belebte  Spiel  der  Töne  aus  einer  einfachen  Fuge 
hervorgegaiigen. 

Der  Nachtheil  dieser  Form  ist  einzig  der,  dass  sie  nicht  auf 
innerer  Nolbwendigkeit  beruht,  folglich  auch  nicht  die  Kraft 
einer  einzig  genügenden  Form  hat,  sondern  nur  zufällig  aus  der 
einfachen  Fuge  entstanden  scheint. 

Drittens  könnte  man  jedes  der  drei  Subjekte  erst  für  sich 
allein  durchführen,  und  sie  darnach,  vielleicht  im  dritten  Tbeil  der 
Fuge  vereinigen,  so  dass  man  zuerst  drei  verschiedne,  aber  unter 
einander  zusammenhängende  Fugensätze  hätte  (wie  im  fugirten 
Choral)  und  später  erst  sie  zu  einer  Tripelfuge  vereinigte.  Diese 

32* 
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Form  scheint  für  sich  selbst  migünslig,  aber  sie  führt  auf  die 
günstigsten  Bildungen.  Wollte  man  nämlich  alle  drei  Subjekte  ein- 
zeln durchführen,  so  würde  cs  wenigstens  dreier  Durchführungen 
bedürfen,  ehe  man  an  die  Tripelfuge  selbst  käme.  Und  wie  sollte 
der  Modulationsplan  ausfnilen?  Alle  drei  Durchführungen  im  Haupt- 
ton festhalten,  also  sechs  Mal  auf  der  Tonika  und  sechs  Mal  auf 
der  Dominante  auflreteii,  wäre  zu  monoton.  Nicht  viel  besser 
würde  es,  wenn  man  die  dritte  Durchführung  auf  die  Dominante 
stellte,  die  in  den  ersten  schon  vier  Mal  gebraucht  worden.  Man 
müsste  also  die  zweite  Durchführung  auf  die  Dominante,  die  dritte 
Durchführung  in  eine  dritte  Tonart  stellen,  und  würde  sonach  un- 
stäl  aus  einer  Tonart  in  die  andre  geschoben.  Wir  thun  also 

Viertens  am  besten,  zwei  Themale  vereinigt,  wie  in  der 
Doppelfuge,  auflreten  zu  lassen,  das  dritte  aber  vor-  oder  nachher 
für  sich  allein.  So  haben  wir  nur  zwei  Durchführungen  an  einan- 
der zu  hängen,  deren  eine  schon  entschieden  über  die  einfache 
Fuge  hinausgeht. 

Eine  Anwendung  dieser  Form  findet  sich  in  einer  Komposition 
des  ersten  Psalms  * für  Mannerchor.  Es  ist  der  bereits  S.  496 
angeführte  Text.  Hier  wird  zuerst  das  erste  Glied  des  Textes  zu 
diesem  Thema: 


717 


Wobt  drin,  der  aicbt  nan-deltim  Rath  der  Gott  - Io -sei 


als  einfacher  Fugensatz  mit  Begleitung  eines  gehenden  Basses  durcb- 
gcführt  vom  ersten  Bass,  ersten,  zweiten  Tenor  und  zweiten  Bass. 
Da  dieser  Satz  nachher  der  Durchführung  der  beiden  andern  Sub- 
jekte Platz  machen  muss,  so  ist  er  weit  (durch  2S  Takte)  ausge- 
fiihrt  und  es  hat  sich  ihm  noch  ein  Seilcngedanke , der  jedoch  nicht 
als  eignes  Thema  geltend  wird, 


Wohl  dem,  der  nicht  «an  - delt 


aus  den  Zwischen-  und  Gegensätzen  angeschlossen.  Nach  ihm  tritt 
noch  einmal  (die  Durchführung  ist  also  eine  übervollsländige]  das 
Thema  im  zweiten  Bass  auf  der  L'nterdomiuaute  ein  und  führt  zum 
Schlüsse  des  Satzes 


• Vom  Verf.,  bei  >Va^enrdbr  in  Berlin  berausgrgebeii. 
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auf  der  Tonika. 

Nun  treten  die  beiden  letzten  Textglieder,  die  als  weitere  oder 
wiederholende  Vorstellungen  des  ersten  Satzes  ohnehin  zusammen 
gehören,  mit  dem  zweiten  und  dritten  Subjekt  in  Form  der  Dop* 
pelfuge  in  den  Tenörcn  auf. 


yC-= 

— : ft  1 f' — 

l\ 

— 

Noch  si  - 

rrrr  . — 

tzet,  wo  die  Spot- 

is IK-ä 

Noch  tritt  auf  dea  Weg  der  Süu  - der,  auf  deo 


Die  beiden  Bässe  antworten  in  gleicher  Lage  der  Subjekte; 
dann  nimmt  der  erste  Bass  das  zweite,  der  zweite  Tenor  das 
dritte,  endlich  der  erste  Tenor  das  zweite,  der  zweite  Bass  das 
dritte  Subjekt,  also  beide  in  der  Umkehrung.  Jener  Nebengedanke 
giebt  wieder  den  Zwischensatz  ab;  und  nun  tritt,  abermals  in  der 
Unlerdominante , der  zweite  Bass  mit  dem  ersten,  der  zweite  Te- 
nor und  erste  Bass  mit  dem  (unvollständigen)  zweiten  Subjekt  auf, 
während  der  erste  Tenor  das  erste  Sub^'ekt  enger  nachfolgen  lässt,  — 
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zu  erkennen,  der  der  L'inkelirung  fähig  und  leicht  in  bequemere 
Stimmlagen  zu  versetzen  wäre.  Iiii  Laufe  der  Komposition  wurde 
diese  Kombination  zunächst  durch  jenen  zuvor  erwähnten,  gegen 
das  Ende  sich  wieder  gellend  machenden  Nebengedanken  (No.  7 IS] 
verdrängt. 

Eine  zweite  Anwendung  unsrer  Furin  findet  sich  auf  das  herr- 
lichste im  ersten  Salz  von  Seb.  Bach's  sogenannter  6rdur-Messe* 
vollfübrt,  einen  der  reichsten  und  tiefsinnigsten  Fugensälze,  die  es 
überhaupt  giebt.  Man  muss  nur,  um  ihn  tiefer  zu  fassen,  auf  seinen 
ursprünglichen  Text  zurückgehn.  Dies  ist  jedoch  hier  nicht  unsre 
Aufgabe ; wir  betrachten  blos  die  Konstruktion. 

Hier  beginnt  nun  dar  Singbass  mit  frei  begleitendem  Spielbass 
mit  dem  ersten  Subjekt. 

* Dieses  Werk,  bei  Simrnck  io  Bonn  beransicraeben , ist  arsprönf^lich  eine 
evanfirliscbe  Kirrbenmusik  mit  deutsebem  Texte,  und  sebeint  schon  früh  (deio 
schon  Marp  u rg  giebt  in  den  Beilagen  seiner  Abbandlnng  von  der  Fuge  den  er- 
sten Satz  als  Kyrie  nnd  Chrittr  e/riton)  statt  des  bisweilen  etwas  herben , einer 
spatem  weniger  glanbenseirrigen  Zeit  ,, geschmacklos“  erscheinenden  Urtextes 
zom  Messentextr  verwendet  worden  zn  sein.  Man  vergleiche  darüber  die  berl. 
allg.  mns.  Zig.  Jahrg.  5,  ?lo.  44. 
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che  - lei 


■«ei. 


Der  Tenor  antwortet  (aus  Gründen,  die  nicht  hierher  gehören) 
sogleich  in  der  Verkehrung,  und  der  Bass  ergreift  dagegen  das 
zweite  Subjekt,  während  der  Spielbass  seinen  freien  Gang  unge- 
stört fortsetzt ; diesen  lassen  wir  hier  weg. 


schein  Her  zen 


Da  beide  Subjekte  fesigehalten  werden,  so  ist  die  Fuge  so- 
gleich Doppel  fuge  geworden.  Es  wird  also  hier  mit  zwei  Sub- 
jekten angefangen  und  das  dritte  folgt  nach;  dies  ist  der  formelle 
Unterschied  im  Grundriss  des  jetzigen  vom  vorherigen  Pugenbaii. 

Nun  nimmt  der  Diskant  das  erste  Subjekt  in  ordentlicher  Be- 
wegung und  der  Tenor  das  zweite  in  der  Verkehrung,  und  zwar 
in  der  Tonart  der  Dominante,  in  die  wir  oben  gelangt  waren,  und 
nun  erst,  da  dieser  genügt  und  ein  kleinliches  Hinundhergehn 
zwischen  Tonika  und  Dominante  vermieden  ist,  tritt  der  .Mt  mit 
dem  ersten  Subjekt  in  der  Verkehrung  und  der  Diskant  mit  dem 
zweiten  in  ordentlicher  Bewegung  auf,  beide  im  Hauptton,  nach- 
dem auch  die  llnterdorainante  berührt  ist,  sich  feststellend.  Noch- 
mals, mit  Berührung  der  Parallele,  nimmt  der  Tenor  das  erste 
Subjekt  in  ordentlicher,  der  Alt  das  zweite  in  verkehrter  Bewe- 
gung, endlich  der  Bass,  wiederum  die  Unterdominante  berührend, 
das  erste  Subjekt  in  verkehrter,  der  Tenor  aber  das  zweite  in  or- 
dentlicher Bew'egung,  und  hiermit  schliesst  die  übervollständige  und 
überreiche  Durchführung  auf  der  Haupttonika. 

Bis  hierher,  also  den  ganzen  ersten  Theil  der  Fuge  hindurch, 
haben  wir  nur  zwei  Subjekte,  also  eine  Doppelfuge  vor  uns  gehabt. 
Nun  tritt  das  dritte  Subjekt  zu  den  Worten  des  zweiten  auf: 
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und  wird , gleichsam  als  ein  fremder  kanonischer  Zwischensatz, 
zwei  Mal  hinter  einander  durchgeführt.  Die  Durchführung  geschieht 
übrigens  nicht  nach  der  gewöhnlichen  Weise  der  Stimmeintritte,  son- 
dern kanonisch  in  der  Unterquarte,  — 


und  dadurch  hat  Bach  eine  kürzere  und  zugleich  energischere  Behand- 
lung des  Zwischensatzes  — oder  vielmehr  des  einfachen  Fugensatzes 
nach  dem  vorherigen  Doppelfugensatz  erlangt*. 

Sogleich  hebt  nun,  auf  dem  letzten  obigen  Takte,  der  Alt  im 
Parallelton  der  Dominante  (also  in  H moll]  eine  nene,  und  zwar  engere 
Durchführung  des  ersten  Subjekts  an,  zu  dem  sich  bald  auch  das  zweite 
gesellt.  Erst  am  Schlüsse  deutet  der  Tenor  das  dritte  Subjekt  an,  das 
nun  für  sich  (anvollständig)  durchgeführt  wird.  Zum  dritten  Mal  hebt 
eine  Durchführung  der  ersten  Subjekte  an,  bald  von  Andeutungen  des 
dritten  begleitet,  bis  dieses  zum  dritten  Mal,  und  zwar  über  dem 
Orgelpunkte,  herrschend  wird  und  mit  dem  ersten  vereinigt  auf  das 
Drangvollste  und  Ergreifendste  schliesst. 

Es  ist  dies  eins  der  Kunstwerke , die  ewiger  Gegenstand  unsers 
Studiums  und  unsrer  Bewunderung  bleiben.  Seine  Betrachtung , das 
tiefste  Eindringen  in  den  wunderherrlichen  Bau  seiner  Harmonien  und 
Stimmen  sei  der  würdigste  Beschluss  des  polyphonen  Studiums,  so  weit 
bis  hierher  dazu  angeleitet  worden.  Im  Vokal-  und  Instrumentalsatz 
wird  cs  fortzusetzen  sein,  vollendet  — wird  es  vom  rechten  Meister, 
der  da  weiss,  dass  er  ewig  Jünger  bleibt,  — auch  im  letzten  seiner 
Werke  nicht. 


* Hierzu  der  Aohiog  V. 

Eode  de«  zweiten  Theils. 
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KarakteristikderxurBenrbeitiini;  kommenden  Liedformen. 

Zur  zweiten  Abtheilung  des  driften  Buches. 

Zum  dritten  Abschnitte. 

Seite  96. 

ÜDi  für  wichtigere  Auseinandersetzungen  Raum  zu  gewinnen, 
hat  sich  die  Lehre  auf  die  wichtigsten  angewandten  Liedformen 
beschränkt,  die  wichtigsten,  weil  sie  die  festeste  Karakteristik 
und  hierdurch  besonders  bildende  Krafl  für  den  Jünger  haben. 
Der  Marsch  entwickelt  mit  seinem  scharf  und  festbestimmten 
Einhergang  Ordnungssinn  und  männliche  Rhythmik,  — der  Wal- 
zer bietet  in  seiner  mehr  wellenartig  verHiessenden  Kanlilene 
einen  Gegensatz  gewissermaassen  weiblichen  Sinnes,  — Menuett 
und  Trio  verknüpfen  beide  Gegensätze  und  deuten  zugleich  in  der 
selbständigem  Ausgestaltung  des  Basses  neben  der  Oberstimme  auf 
die  bevorstehenden  polyphonen  Bildungen  vorbereitend  bin.  Hiermit 
ist  dem  Lebrzweck  genug  gethan. 

Demungeachtet  ratben  wir  dem  Jünger,  sich  nicht  auf  diese 
Formen  zu  beschränken,  sondern  nach  Gelegenheit  und  Lust  über- 
all , wo  er  sie  Gndet , karakteristische  Liedformen , namentlich 
Tanzformeii,  aufzufassen  und  nachbildend  sich  anzueignen.  Dies  ist 
eine  unschätzbare  und  kaum  anders  woher  zu  ersetzende  Gelegen- 
heit , sich  zu  eigenthümlicbem  Bilden  zu  fördern  und  sich  aus  der 
allgemeinen  und  nichts  bedeutenden  Musikanterei,  aus  dem 
leeren  Spiel  mit  allgemeinen  Musikphrasen  [das  durch  die  V'erbrei- 
tung  des  Musikmachens  so  allgemein  und  wohlfeil  geworden  und 
das  Geistige  und  Tiefe  unsrer  Kunst  zu  ertränken  droht)  zu  karak- 
teristischem  und  darum  allein  gehaltvollem  Schaffen  zu  erbeben. 
Unsre  ältern  Meister  haben  diesen  erfrischenden  Quell  wohl  ge- 
kannt, und  nicht  versäumt  sich  an  ihm  zu  stärken.  Gluck  ver- 
dankt ihm  die  karakteristische  Kraft  und  unerschöpfliche  Mannig- 
faltigkeit seiner  Ballette,  während  der  glänzendere  Spontini  in 
seinen  Balletsätzen  Pracht,  Zierlichkeit,  Anmuth  in  stehenden  Typen, 
aber  bei  weitem  weniger  ausgcbildete  Karakteristik  zeigt.  Merkwürdig 
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ist  es,  dass  der  Meister  der  Polypbonie,  der  Fürst  der  evangeli- 
schen Kirchenmusik,  Seb.  Bacb,  die  verscbiedenslen  Lied-  und 
Tanzformen  fleissiger  wie  irgend  ein  andrer  Tonkünstier  angeweu- 
det  hat.  Von  ihm  und  Gluck  sind  die  tiefsinnig  edle  Sarabande, 
die  sinnige  Gavotte,  das  flüchtige  Passepied  mit  seinen  leich- 
ten Gliedern  und  netten  Einschnitten,  die  träumerische  Musette 
mit  ihrem  surrenden  Basse,  die  eilige  Bourr^e,  von  Händel  und 
Mozart  der  stolze  Fandango,  das  edelzärtliche  Siziliano, 
vom  geistvollen  Chopin  und  Liszt  die  eigenwillige  Mazurka 
und  der  ideale  Walzer  zu  lernen.  Auch  C.  M.  v.  Weberin 
seinen  Pi^cet  faeiles  und  Beethoven  in  seinen  nouveUes  Baga- 
ttUes,  so  wie  früher  Steibelt  und  viele  andre  in  ihren  Diver- 
tissements u.  s.  w'.  haben  die  Liedform  auf  das  Mannigfaltigste 
und  Karaktervollste  geltend  gemacht.  Bei  weitem  einseitiger  ist 
dies  in  den  ,, Liedern  ohne  Worte‘*  geschehe  (die  übri- 
gens zum  Theil  gar  nicht  der  Liedform,  sondern  den  Rondo- 
farmen angehören),  in  denen  wenige  Stimmungen  — deren  Grund- 
ton  Sentimentalität  ist  — in  stets  w'iederkebrenden  Formen  sich 
aussprechen. 

Von  allen  bestimmter  karakterisirten  Liedformen , die  hier  noch 
zu  nennen  wären,  ist  nur  die  der 

Polonaise 

in  Betracht  zu  ziehn,  weil  sie  sich  später  (Th.  IV,  S.  231]  ab 
besonders  günstiger  Uebungsstoff  erweist. 

Die  Polonaise  ist  ihrem  Hauptinhalt  nach  ein  festlich  stolzer 
Aufzug,  gleichsam  ein  zum  Tanz  gewordner  Marsch.  Die  Beweg- 
lichkeit oder  Erregtheit  des  Nationalkarakters  hat  ihr  statt  des 
festen  Zwei-  oder  Viervierteltaktes,  der  dem  eigentlichen  Marsch 
zum  Grunde  liegt,  den  unruhigem  Dreivierteltakt  gegeben,  so  dass 
abwechselnd  der  rechte  und  der  linke  Fuss  den  Auftritt  im  Haupt- 
takttheil  haben  und  dadurch  ein  losgebundnes  und  launenhaftes, 
auch  etwas  uustätes  hastiges  Wesen  angeregt  wird,  in  gleichem 
Sinn  ist  auch  in  der  Taktgliederuiig  das  rhythmische  Verhällniss 
keck  verkehrt  worden ; die  Viertel  lösen  sich  meist  in  Achtel  auf, 
aber  nicht  das  erste,  sondern  das  zweite  Achtel  im  Takt  erhält 
Betonung  und  wird  durch  rhythmische  und  Ionische  Hülfsmillei, 
z.  B.  zu  Anfang  mit  solchen  Motiven,  — 
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bervorgehoben.  In  gleichem  Sinne  wird  der  Schluss  eigen  und 
zierlich,  mit  einem  Ausdruck  unruhigen,  unbefriedigten  Verlangens 
dem  zweiten  und  dritten  Taktlheil  zugeschoben  und  noch  da  gern 
durch  einen  sich  absondernden,  zögernden  Bass,  z.  B.  in  dieser 
Weise  — 


Diese  Formen  (die,  wie  man  begreift,  auf  die  mannigfachste 
Weise  molivirt  und  umgestaltct  werden  können , wofern  nur  ihr 
wesentlicher  Sinn  nicht  verloren  gehl)  sind  entscheidende  Karakter- 
ziige  des  Tanzes.  Aus  dem  Hauptmotiv  wird  ein  fester  erster  Thcil 
in  acht  oder  zwölf  Takten  und  Abschnitten  von  je  zwei  oder  vier 
Takten  gebildet  und  im  Hauptton  geschlossen.  Der  zweite  Theil 
hebt  gern  mit  einer  schwungvollen , in  grossen  Richtungen  auf 
und  ab  schweifenden  Knntilcne  an , die  Sechszehntclbewegung  (mit 
Stütz-  oder  Ruhepunkten  auf  Vierteln  oder  Achteln)  und  harmo- 
nische Figurirung  verzieht  und  in  einen  ruhigem  singbarem  Salz, 
dann  aber  auf  die  Duminante  des  llaupUons  und  zur  Wiederholung 
des  ersten  Theils  (als  dritten)  führt.  In  diesem  zweiten  Theil  voll- 
endet sich  das  Bild  adlich  stolzer  und  feiner,  von  einem  Arom  des 
wollüstig  Sinnlichen  durchzogner  Courloisie , die  im  Karukter  des 
Tanzes  wie  der  Nation  — oder  der  Adels-Republikaner,  die  sich 
für  jene  geltend  machten  — liegt. 

Das  Trio  gestaltet  sich  sanfter,  io  mehr  fliessender  als 
karakleristisch  gezeichneter  Weise,  auch  kürzer,  meist  zwei- 
Iheilig,  wahrend  der  zweite  Theil  des  Hauptsatzes  es  liebt, 
sich  weit  gehn  zu  lassen  und  dann  noch  den  dritten  Theil  nach 
»ich  zieht . 
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Methode  zur  dritten  Figuralform. 

Zur  dritten  Abtheilung. 

Zum  sechsten  Abschnitte. 

Seite  143. 

In  der  praktischen  Linierweisung  machte  sich  bei  einem  Tlieil 
der  Schüler  früher  eine  gewisse  Schwierigkeit  in  der  Anknüpfung 
der  dritten  Figuralforin  bemerkbar,  die  darin  ihren  Grund  hatte, 
dass  Einleitung  und  Zwischensätze  ohne  allen  gegebnen  Auhalt 
entworfen  werden  sollten , während  in  den  ersten  Figuralformen 
die  Harmonie  des  Chorals  zur  Grundlage  dient  und  die  Schrille  des 
Arbeitenden  leitet.  Ist  in  der  dritten  Figuralform  einmal  die  Choral- 
melodie  selber  eingetreten , so  gcniesst  man  desselben  Vortheils ; die 
Schwierigkeit  der  neuen  Form  beschränkt  sich  also  durchaus  auf  Ein- 
leitung, Zwischensätze  und  Schluss  oder  Nachspiel,  wenn 
man  ein  solches  nach  dem  Abschluss  der  Melodie  setzen  will. 

Folgende  Methode  überwindet  nach  des  Verf.  Erfahrung  diese 
Schwierigkeit.  Wir  zeigen  sie  gleich  in  Anwendung  auf  ein  Paar  im 
ersten  Theil  des  Lehrbuchs,  Beilage  XIX,  No.  3 und  4 mitgetheilte 
Choräle,  zuerst  an  dem  Choral:  ,,Ach  wann  w erd’ ich  dahin  kommen'^ 

Dieser  Choral  soll  nach  der  dritten  Form  figurirl,  also  mit 
einer  iiguralen  Einleitung  angehoben  werden.  Die  Einleitung 
soll  auf  den  Choral,  oder  näher:  auf  den  .Anfang  des  Chorals,  hin- 
führeii ; sie  soll  in  die  Stimmung  des  Chorals , — aber  vor  allem 
auch  in  seine  Tonart  und  in  die  erste  Harmonie  einführen.  Die 
erstere  Foderuiig  lassen  wir  hier,  wo  es  sich  nur  um  formale  Bil- 
dung handelt , ganz  bei  Seite.  Unsre  Einleitung  wird  befriedigen, 
wenn  sie  nur  in  die  Tonart  und  erste  Harmonie  des  Chorals  ein- 
führt;  das  ist  im  gegebnen  Falle  Z>moll  und  der  Akkord  d-f-a. 
Diese  Aufgabe  aber  ist  gar  keine  neue;  wir  haben  bereits  Th.  I, 
S.  118  und  456  gezeigt,  wie  zu  gleichem  Zweck  V’orspiele  ent- 
worfen werden. 

Aebniieh  verhält  es  sich  mit  den  Zwischensätzen.  Sie 
können  als  Einleitungen  zu  der  folgenden  (zweiten , dritten  u.  s.  w.) 
Strophe  angesehn  werden;  nur  haben  sie  einen  bestimmten  An- 
fangspunkt: die  letzte  Harmonie  der  vorhergehenden  Strophe,  in 
unserm  Choral  z.  B.  wird  die  erste  Strophe  auf  a-cis-e  scblies- 
sen|,  die  zweite  mit  d-f-a  anfangen,  beide  werden  in  Z^moll  stehn; 
folglich  muss  der  erste  Zwischensatz  eine  Einleitung  auf  d-f-a 
bilden,  aber  von  a-cis-e  ausgehn. 
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Der  Nachsatz  endlich  hat  (gleiche  Verhältnisse  zu  erHillen.  Er 
beginnt  mit  dem  letzten  Akkorde  der  letzten  Strophe  und  wird  mit  der 
tonischen  Harmonie  schliessen  müssen ; wenigstens  ist  dies  die  Regel 
und  nur  äusserst  selten  dürfte  der  Sinn  einer  Komposition  davon  eine 
Ausnahme  gebieten*. 

Zeigt  sich  nun  Unentschiedenheil  oder  Unsicherheit  in  der  Anlage 
der  Einleitung  und  Zwischensätze,  so  setze  der  Lernende  erst  die 
Harmonie  der  StrophenanFänge  und  Schlüsse  und  hierauf  eine  Reihe 
von  Akkorden  fest,  die  geeignet  sind,  auf  den  Einsatz  des  Chorals,  — 
sodann  vom  Schluss  der  ersten  Strophe  auf  den  Einsatz  der  zweiten, 
vom  Schluss  der  zweiten  auf  den  Einsatz  der  dritten  zu  leiten  und 
so  fort.  Es  ist  rathsam,  anfangs  dabei  mit  Zurückhaltung  zu  verfah- 
ren. So  könnte  für  unsern  Choral  folgende  Anlage  gemacht  werden, 
die  wir  hier  — 


nur  bis  zum  Eintritt  der  zweiten  Strophe  geben.  Wir  sagen:  es 
könnte;  denn  es  versteht  sich,  dass  noch  viel  andre  Anlagen  mög- 
lich sind. 

Hiermit  ist  aber  nun  für  die  Figuralion  der  Einleitung  und 
des  Zwischensatzes  eben  so  genügender  Anhalt  gewonnen,  als  in  der 
Harmonie  jeder  Strophe  für  deren  Figuration.  Der  einzige  Unter- 
schied, der  förlhesteht,  ist : dass  in  den  Strophen  auch  schon  eine  feste 
Melodie  (in  der  Regel  für  die  Oberstimme)  gegeben  ist,  die  den  Hörer 
voraussetzlich  befriedigen  muss,  die  Jedenfalls  der  Komponist  nicht 
weiter  zu  verantworten  hat,  weil  sie  nicht  sein  Werk  ist;  während 
er  vor  den  Strophen  selber  eine  Oberstimme  zu  erfinden  hat,  die  den 
Ansprüchen  an  Melodie  genüge. 

Ist  nun  eine  solche  Anlage  festgestellt,  so  wird  ein  Figural- 
motiv  ergriffen  und  unter  dessen  Anregung  der  Figuralsatz  ange- 
legt. Da  es  bei  jeder  Komposition  (S.  16)  wichtig  ist,  den  Ent- 
wurf in  einem  Guss,  also  so 'rasch  und  entschieden  wie  möglich, 
zu  vollenden,  und  einstweilen  alles  Zweifelhafte  so  wie  alles  weni- 
ger Wichtige  bei  Seile  zu  lassen:  so  ralhen  wir,  bei  den  ersten 
Uebungen  jeden  Einleitungs-  und  Zwischensatz  nur  bis  zum  Eiii- 


* Die  liefsinnige  Figuralioii  Seb.  Bacb’s  zu  dem  Cboral;  „Das  alte  Jahr 
vergangen  ist“  (ia  der  vom  Verf.  bei  Cballier  iu  Berlin  herausgegebuen  Ausn  ab  I 
aus  S.  B.’s  Komp.)  zeigt  eine  solche.  Sie  wendet  sich  von  D dorisch  in  wundei- 
samem  Aufschwung  zum  Schloss  nach  — £dor. 
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tritt  der  Strophe  zu  entwerfen,  den  folgenden  Zwischensatz  (um 
die  Einheit  des  Ganzen  zu  bewahren)  bei  den  letzten  Noten  der 
vorigen  Strophe  — also  vor  deren  Schluss  — anzuknüpfen,  die 
mittlere  Partie  der  Strophe  aber  ganz  zu  übergehn,  da  diese  sich 
aus  dem  Vorangehenden  ergiebt  und  es  für  sie  keiner  Uebung  mehr 
bedarf.  Der  Entwurf  nach  der  vorstehenden  Grundlage  könnte  mithio 
diese  Gestalt 


auiiehmen.  Das  höchst  einfache  Motiv  [a]  wird  vom  Bass  einge- 
fühii  und  geht  durch  die  Stimmen  (zuletzt  freier  gefasst]  bis  die 
erste  Strophe  eingelrelen  ist,  deren  erster  Ton  verlängert,  am  ein 
Viertel  zu  früh,  eiiitritt.  Zu  den  letzten  Noten  der  Strophe,  die 
bis  dahin  unbearbeitet  geblieben,  tritt  wieder  das  Motiv  und  mit 
ihm  die  Figuration  ein  und  wird  bis  zum  Einsatz  der  zweiten 
Strophe  geführt.  Wollten  wir  den  Choral  weiter  behandeln,  so  wurde 
nun  die  zweite  Strophe  unbearbeitet  hingeschrieben,  wie  oben  die 
erste,  und  auf  ihrem  vorletzten  Ton  etwa  würde  wieder  die  Figu- 
ration angeknüpfl;  sic  würde  von  da  (wahrscheinlich  von  i^durj 
fortgehn  bis  zum  Einsatz  der  nächsten  Strophe  (wahrscheinlieb 
/>mollj  und  auf  diese  Weise  würde  endlich  der  Scblusston  erreicht. 
Hier  nun  könnte  entweder  ganz  einfach  geschlossen,  oder  der 
Schlusston  orgelpunktisch  festgehalten. 
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oder  endlich  mit  einem  besonders  anzulegenden  Anhang  darüber 
hinausgegangen  werden.  Im  letztem  Falle  bedürfte  es  wieder  einer 
modulatorischen  Grundlage  für  den  Anhang,  sie  wird  (unter  Ver- 
kürzung der  letzten  Melodie)  etwa  so  — 


204 


(etwas  breit  im  Verhältniss  zur  Einleitung)  entworfen  und  zu  der 
wir  die  Figuration  so  — 


anlegen. 

Ehe  wir  auf  die  Prüfung  deS  eben  Entworfnen  eiogehn , fassen 
wir  noch  eine  kleine  Schwierigkeit  in  das  Auge,  die  sich  bisweilen 
bei  der  Einleitung  solcher  Choräle  zeigt , welche  im  Auftakt  an- 
ftlarx,  KoBp.-L.  II.  ö.  AuO.  33 

q;.  C-*  m i^It 
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fangen.  Wir  knüpfen  gleich  bei  dem  andern  oben  gewählten  Cho- 
ral: ,,Ach  schönster  Jesu,  mein  Verlangen“  an.  Sein  Anfangston 
würde  füglich  nicht  anders,  als  mit  dem  Ionischen  Dreiklang  — 


I I 


— 

zz-hr. 


Tz 


oder  I 


li-U-- 

-jl>  f 

^ r y 1 


begleitet  werden  können ; daun  aber  würde  die  .Auflösung  des  Domi- 
nantakkordes, der  in  der  Regel  wohl  zum  Schluss  der  Einleitung 
gebraucht  wird,  auf  einen  Nebentaktthcil , z.  B.  so  — 


e.f. 

• »*  •»  S‘  *•  » 

j J ' f ~ 4f  * 


I 

fallen,  oder  man  müsste  den  tonischen  Dreiklang  schon  die  frühem 
drei  Viertel  hindurch  — also  vier  bis  fünf  Viertel  lang  — setzen. 
Allein  Jeder  in  der  Harmonik  Bewanderte  sicht  auch  das  nahelie- 
gende Auskunflmiltel.  Da  nämlich  die  Einleitung  die  Tonart  schon 
festseizt,  so  ist  es  ja  unbedenklich,  dem  Eintritte  der  Choral- 
melodie statt  der  tonischen  Harmonie  eine  andre  für  die  gesanimte 
Modulatinnsfolge  passendere  zuzuertheilen ; es  könnte  z.  B.  die 
obige  Einleitung  von  Takt  4 ab  in  dieser  Weise 


— 

20*  ZZZ^Z 


in  den  Choralanfang  hineingeleitet  werden. 

Hiermit  ist  unser  Zweck  erreicht,  die  dritte  Piguralform  hat 
für  uns  ihre  einzige  formale  Schwierigkeit  verloren,  die  eben  nur 
in  der  Anhaltlosigkeit  ihrer  Einleituiigs- , Zwischen-  und  Schluss- 
sätze beruhte.  Denn  alles  üebrige  ist  in  den  beiden  ersten  Figu- 
ralformen  schon  vorgeübt  und  konnte  da  unter  der  Leitung  der 
Choralmelodie  und  ihrer  Harmonie  sicher  erfasst  werden.  Sobald 
wir  aber  — dies  bezeugen  alle  Lehrabschnitte  — in  einer  Form 
erst  den  ersten , wenn  auch  noch  so  unbedeutenden  Schritt  gethan, 
steht  unserm  Fortschreiten  und  höherm  Gelingen  nichts  mehr  im 
Wege.  Wir  schauen  das  erste  Gebilde,  das  wir  erlangt  haben, 
an  und  fragen  uns:  was  daran  entweder  geradezu  unhaltbar?  oder 
was  unbefriedigend  sei?  oder  was,  wenn  auch  gut,  doch  auf  eine 
andre  Weise  geschehn  könne?  Jede  Antwort  giebt  Anlass  zu  einem 
neuen  Gebilde.  Wenige  Andeutungen  können  hier  genügen;  wir 
knüpfen  sie  an  No.  rlr* 
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1*1*  Erste  n's.  Ist  die  modulatorische  Grundlage  (No.  ^-f)  halt- 
bar und  befriedigend?  — Das  Erstere  gewiss;  das  Zweite  auch, 
wiewohl  man  sich  auf  das  Nächste  und  Einfachste  beschränkt  hat 
und  gar  viele  umfassendere  oder  sonst  abweichende  Grundlagen 
möglich  sind.  Hierüber  ist  keine  Erörterung  nöthig. 

Zweitens.  Ist  die  Figuration  der  Einleitung  anzuerkeiinen? 
— Sie  ist  nicht  bedeutend,  aber  haltbar.  Nur  der  Alt  als  Ober- 
stimme bedarf  einer  genügendem  melodischen  Ausgestaltung  und 
könnte  so 

9 

intouiren.  Alle  sonstigen  Stimraverbesserungen  übergehn  wir. 

Drittens.  Worin  liegt  die  geringe  Bedeutsamkeit  dieser  Figu- 
ration? — Zunächst  in  der  Enge  des  Motivs  und  seiner  Durch- 
führung Viertel  auf  Viertel  durch  die  Stimmen.  Lassen  wir  es  in 
eiuer  Stimme  weiter  gehn  und  die  andre  (wie  in  No.  der  Alt) 
frei  dagegen  treten. 


so  gewinnt  derselbe  Inhalt  Ausdehnung  und  Fülle,  nimmt  dabei, 
nnabsichllicb  und  nur  seinem  eignen  Verlangen  und  Gesetz  folgend, 
einen  freiem  Gang  und  zeigt  uns , wie  viel  wir  in  slätigem  Forl- 
schreiten  unsrer  Form  abgewinnen  können. 

Viertens.  Welchen  Inhalt  werden  Strophen,  Zwischensätze 
und  Schluss  erhalten?  — In  der  Einleitung  ist  das  erste  oder  sind 
die  ersten  Motive  gegeben  und  schon  die  ersten  bedeutsamem  Fort- 
bildungen enthalten.  Im  obigen  Falle  z.  B.  haben  wir  das  Motiv 
(a)  aus  No.  genommen ; durch  seine  Fortführung  ist  das  grös- 
sere Motiv  b entstanden , und  durch  die  Nachfolge  des  Tenors  der 

33* 
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Abschnitt  c gewonnen  worden;  später  (Takt  3)  hat  sich,  wieder- 
um aus  dem  Motiv  a,  eine  neue  Gestaltung  d ergeben,  die  wahr- 
scbeinlich  gangartig  bis  zum  Eintritt  der  Choralmelodie  fortgeführt 
werden  würde.  Eines  Weitern  bedarf  es  nun  für  den  ganzen  Cho- 
ral nicht  mehr;  ja  es  würde  in  der  Regel  die  Einführung  neuer 
Motive  und  Sätze  zerstreuend  und  darum  nachlheilig  wirken.  Folg- 
lich werden  in  der  Regel  die  Strophen  zur  Durchführung  des  Mo- 
tivs a Raum  geben,  doch  könnte  vielleicht  gelegentlich  das  erwei- 
terte Motiv  b oder  gar  einer  der  Sätze  c und  d mit  oder  ohne 
V'eränderung  gebraucht  werden.  In  den  Zwischensätzen  wird  man 
freiem  Raum  haben , einen  dieser  Sätze  aufzuführen  und  man  würde 
trachten,  dies  mit  einer  neuen  Wendung  zu  tbun;  es  könnte  viel- 
leicht von  der  ersten  zur  zweiten  Strophe  so  — 


_ c.  f. 

( T J j . ■ ■ j 1 ■ ■ ■ * — 1 

«- , 

20t 

1 13:==!!^ - f- 

( 

■ . .“Pr  - -11  - - ■ 

7-ff  

~ ' j 

mit  dem  Satze  c,  oder  so  — 


20t 


e.  r. 





mit  dem  in  No.  bei  c angeregten  Gedanken  fortgcschritlea 
werden.  Bei  umfassendem  Aufgaben  wird  man  nicht  blos  denselben 
Sätzen  neue  Wendungen  zn  geben  trachten,  sondern  auch  in  den 
verschiednen  Zwischensätzen  Anlass  nehmen , bald  den  einen , bald 
den  andern  Gedanken  aus  der  Einleitung  wiederzubringen.  Ob  das 
Erstere  genügen , ob  das  Andre  nöthig  sein  wird , welche  Gedanken 
und  in  welcher  Ordnung  man  dieselben  zu  benutzen  bat?  — dar- 
über lässt  sich  nichts  Allgemeingültiges  festsetzen.  Man  folgt  hierin 
dem  Laufe  des  Entwurfs  and  der  einmal  angeregten  Stinamnng; 
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wir  ralhen  sogar  dringend,  dieselbe  nicht  durch  vorausgefassle  Plane 
zu  stören,  sondern  sich  ihr  in  jedem  einzelnen  Palle  hinzugeben, 
^ur  fremde,  in  der  Einleitung  nicht  enlhaltne  Gedanken  sollen  aus 
den  IJebungssätzen  ausgeschlossen  bleiben.  Wir  wollen  nicht  in 
Abrede  stellen,  dass  auch  von  ihnen  ein  glücklicher  Gebrauch  ge* 
macht  werden  kann.  Allein  Lehre  und  Hebung  haben  auf  fremde, 
wenn  auch  glückliche  Einfälle  keine  Rücksicht  zu  nehmen,  weil 
diese  weder  zu  lehren  noch  zu  lernen  sind.  Die  Bildung  beruht 
zunächst  nur  auf  der  Fähigkeit,  einen  einmal  vorhandnen  Gedanken 
(Blotiv,  Salz)  festzuhallen  und  nach  seiner  Bedeutung  um-  und  wei- 
ter zu  gestalten.  Dies,  die  grosse  Kunst:  aus  Wenigem 
viel  zu  machen,  ist  die  allein  mögliche  und  würdige  Aufgabe 
der  Lehre. 

Aus  diesem  Grunde  führt  auch  der  Verf.  im  praktischen  Lehr- 
gänge nicht  weiter,  als  bis  zur  dritten  Figuralform  einschliesslich.  Die 
folgenden  Formen  oder  Entwickelungen  sind  künstlerisch  wichtig  und 
dürften  in  der  Theorie  nicht  übergangen  werden.  Aber  ihre  Durch- 
arbeitung wird  besser  dem  eignen  Verlangen  des  Jüngers  anempfohlen 
und  überlassen  bleiben,  als  methodisch  und  positiv  gefodert  werden 
können,  weil  sieh  hier  die  freie,  nicht  vorherzuberechnende  Indivi- 
dualität und  Stimmung  mehr  geltend  macht,  als  in  den  ersten  drei 
Figuralformen. 


c. 


Wechselnde  Stimmen  für  den  Cantus  firnius. 

Zum  achten  Abschnitte. 

Seite  153. 

Das  Einzige,  was  bei  der  Einführung  des  Cantus  hrmus  in 
abwechselnden  Stimmen  (S.  153,  D)  noch  der  Berücksichtigung  em- 
pfohlen werden  könnte,  ist:  dass  man  mit  dem  Wechsel  der  Stim- 
men kein  leeres  Spiel  treibe,  und : dass  man  denselben  klar  und 
dadurch  fasslich  bewerkstellige. 

Es  kann  in  dem  Te.xte  manches  Kirchenliedes  wohl  ein  guter 
Grund  liegen,  den  Cantus  firmus  durch  zwei  oder  mehr  Stimmen, 
z.  B.  durch  alle  Stimmen  eines  Singchors  wandern.  Jede  Stimme 
mit  der  Strophe  eintreten  zu  lassen,  die  ihrem  Sinn  (Th.  I,  S.  339) 
am  meisten  zusagt.  Wo  aber  nicht  die  Klang-  und  Karaklcrver- 
schiedenheit  der  Stimmen,  wie  eben  der  Chor-  oder  verschiedner 
Instrumentstimmen  und  verschiedner  Registraturen  auf  der  Orgel 
zu  Hülfe  kommt,  wo  blos  der  Unterschied  der  Höhe  und  Tiefe  die 


Digilized  by  Google 


518 


Anhang, 


mit  dem  Cantus  firmus  aariretenden  Stimmen  von  einander  abslnfl: 
da  thut  man  wohl,  sich  auf  zwei  entschieden  von  einander  getrennte 
Stimmen,  z.  B.  Diskant  und  Tenor,  oder  Alt  und  Bass  zu  beschränken, 
damit  der  Wechsel  der  Stimmen  auch  bestimmten  Erfolg  habe.  Dieser 
letztere  Pall  ist  im  Grunde  der  einzige,  der  jetzt  in  Betracht  kommen 
kann;  denn  die  Anwendung  und  Verschiedenheit  der  Singstimmen  und 
Instrumente  wie  der  Orgclregislraluren  wird  erst  in  der  Lehre  vom 
Vokal-  und  Inslrumentalsatz  erörtert. 

Findet  man  sich  nun  durch  den  Sinn  des  besondern  Liedes 
oder  aus  andern  Gründen  angeregt,  den  Cantus  firmus  in  wech- 
selnden Stimmen  zu  führen , so  ist  ferner  zu  erwägeu,  auf  welchen 
Punkten  der  Stimmwechsel  eintreten  soll?  Zunächst  ist  es  hier  in 
der  Regel  (wo  nicht  ein  besondrer  Gedanke  Anderes  verlangt] 
raihsam.  Jeder  Stimme  einen  vollen  Satz  zuzuertheilen,  jede  Stim- 
me — wie  wir  stets  (S.  142)  thun  — ausreden  zu  lassen;  z.  B. 
der  einen  Stimme  den  ersten  Theil  des  Chorals,  der  zweiten  die 
Wiederholung , oder  jeder  Stimme  eine  ganze  Choralstrophe  zuzn- 
ertheilen.  Sodann  ist  auch  hier  eine  gewisse  Ebenmässigkeit  wün- 
schenswerth,  die  sich  darin  äussert,  dass  jede  Stimme  ungefähr 
gleichen  Antheil  am  Cantus  firmus  nimmt,  uud  bei  mehrmaligem 
Wechsel  angemessne  Folge  beobachtet  wird.  So  ist  bei  dem 
l^orspiel  des  evangel.  Cboralbuchs  zu : ,, Allein  Gott  in  der  Höh’  sei 
Ehr’“  gescbehn.  Dieser  Choral  hat  einen  aus  zwei  Strophen  be- 
stehenden ersten  Theil,  der  wiederholt  wird , und  einen  zweiten 
Theil  von  drei  Strophen.  Das  Vorspiel*  lässt  den  ersten  Theil 
von  einer  hohen  Stimme  vortragen 


* Der  Cantos  firmus  wird  im  Pedal  in  einer  vierfdssigen  Stimme  (s.  darüber 
die  allgem.  Husikicbre,  S.  169)  gefübrl  and  so  gescbrieben : 

-Ol 


und 


218 
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und  von  einer  tiefen  Sümnie  unter  Beibehaltnng  der  Figuraistiromen 
wiederholen. 


Nachher  nimmt  die  hohe  Stimme  die  erste  und  dritte,  dazwischen 
die  tiefe  Stimme  die  zweite  Strophe  des  zweiten  Theiles. 


D. 

Kontrapunkt  zum  Cautus  flrmus. 

Zur  vierten  Abtheilung. 

Zum  ersten  Abschnitte. 

Seite  159. 

Wer  erst  bis  zu  den  begleitenden  Nachahmungsfprmen  vorge- 
drungen ist,  wird  in  No.  223  und  der  Begleitung  mit  einem  ge- 
henden Bass  oder  einem  sogenannten  Kontrapunkt  (S.  232)  einen 
neuen  Fall  zwei  verschieden  abgeleiteter , aber  einander  berühren- 
der Formen  erkennen.  In  No.  307  bis  309  haben  wir  nämlich 
Nachahmungssätze  vor  uns,  denen  — nicht  etwa  blosse  Beglei- 
tung, wie  z.  B.  in  No.  291,  sondern  • eine  eigen  karakteri- 
sirte  bewegliche  Stimme  entgegentritt,  ln  No.  223  ist  es  nächst 
dem  Cantus  firmus  die  bewegliche  Oberstimme,  die  uns  beschäiligt 
und  die  wir  als  einen  Kontrapunkt  bezeichnen  könnten;  die  beiden 
ünterstimmen  treten  mehr  zurück. 

Diese  Bemerkung  kann  darauf  führen,  einem  einfach  gesetzten 
Choral  irgend  eine  bewegliche  Stimme,  z.  B.  dem  in  No.  223  behan- 
delten, diese  Mittclsümme  — 
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zuzuertheilen , oder  eine  bedeutsamer  geführte  Stimme  (z.  B.  diesen 
Bass  aus  dem  — unTertig  abgebrochnen  Vorspiel  zu:  ,,0  Ewigkeit 
du  Doiinerworl“) 


_2_ 

223 


dem''mit  einFarher  Begleitung  unterstützten  Cantus  ßrmus  entgegen 
treten  zu  lassen. 

Solche  Arbeiten  kann  Jeder  für  sich  versuchen  und  sich  daran  in 
der  Führung  einer  fliessenden  oder  eigenlhümlich  karakterisirlen 
Stimme  üben ; einer  Anweisung  bedarf  es  dabei  nicht.  — Uebrigens 
werden  dergleichen  Formen  mehr  auf  weltliche,  als  auf  Choralmelodien 
angewendet,  weil  sie  an  der  Kraft  polyphoner  Stimmführung  nur  be- 
schränkten Astheil  haben. 


E. 


Bedeutsamkeit  der  ChoralOguration. 

Zum  fünften  Abschnitte. 

Seite  1S4. 


Die  Choralßguration  ist  eine  jener  Formen,  die  man  nr- 
sprüngliche  oder  typische  nennen  kann,  da  sie  den  grössten 
Theil  der  Kunstgeschichte  mitgelebt,  ja  die  Entfaltung  der  Kunst 
zu  grossem  Theil  an  sich  erlebt,  durch  sich  haben  durchgehn  las- 


r;- 
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sen,  und  man  sie  schon  desshalb  (wie  wir  einst.  Th.  I,  S.  314, 
vom  Choral  selbst  aussprachen}  nie  ohne  EhrFurcht,  ohne  Pietät 
anblicken  kann.  In  der  Multerkirrhe  wurde  der  »Tenor«*  von 
den  fi^iiralen  Chorstinimen  nmkränzl  und  feiernd  umzogen,  und 
nur  aus  ihnen  keimte  und  blühte  die  ebenfalls  typisch  gewordne 
Gestalt  der  Fuge  empor,  gleichwie  auch  wir  sie  (S.  234,  419)  aus 
der  Figuration  haben  entstehn  las.sen.  Unser  Luther  freute  sich 
des  wundersam  sinnreichen  Wesens,  das  zu  ihm  in  den  »Mu- 
teten« eines  SenfI  und  andrer  Zeitgeno.ssen  herüberkam;  es  ist 
einer  der  Beweise  seines  Tiefbücks,  dass  er  durch  die  Ausartung 
der  Kirchenmusik,  und  die  Klagen  von  Seiten  der  erleuchtetsten 
Männer  der  Multerkirrhe  hindurch  den  guten  unverweslichen  Kern 
besser  erkannt,  als  irgend  einer  seiner  Zeilgenos.sen.  Unter  den 
Neuern  ist  Seb.  Bach,  der  diese  Foi'm  eifrigsl  angebaul  und 
in  niannigfadistcr  Weise  verherrlicht  hat.  In  seinen  kirchlichen  Ge- 
sängen und  Orgelkomposilionen  liegt  ein  Schatz  der  tielsinnigslen 
und  frommsten  Figuralsälze  für  diejenigen  Nachkommen  aufhewahrt, 
welche  religiöse  und  musikalische  Empfänglichkeit  dafür  auferzogen 
haben;  so  lange  es  ein  deutsches  Herz  giebl  für  christliche  Wei- 
sen, so  lange  wird  sein  Choral : ,,0  Mensch  bewein’  dein’  Sünde 
gross‘‘  (mit  dem  der  erste  Theil  der  Mallhäi'schen  Passion  schliessl), 
seine  Bearbeitung  des  Liedes:  ,, Schmücke  dich , o liebe  Seele“  für 
die  Orgel  (viel  andrer  Werke  gleicher  Art  zu  geschweigen)  im 
empfängliclten  Gemüthe  wiedertöiien  und  die  innersten  Saiten  mit 
seinem  frommen  Anhauche  beseelen. 

Aber  auch  in  der  nachfolgenden  Zeit,  bis  auf  unsre  Tage,  — 
in  langer  Abw  endung  von  Kirche  und  Kirchenmusik  und  unter  dem 
V'orwalten  weltlicher,  namentlich  dramatischer  Kunstinleressen,  — 
haben  besonders  die  evangelischen  Kirchenkomponisten  ihre  An- 
hänglichkeit an  diese  Form  bewährt.  Der  bei  weitem  grösste  Theil 
aller  im  Druck  erschienenen  oder  unter  dem  Gottesdienst  improvi- 
sirten  Vor-  und  Nachspiele  für  Orgel  gehört  ihr  an,  z.  B.  die 
grösste  Zahl  der  Präludien  in  Fischer’s  Choralbuch**  und  ähnli- 
chen frühem  Werken.  Dass  unter  der  Menge  dieser  Arbeiten  nicht 
alle  vollendet,  viele  in  der  That  mehr  Produkte  einer  künstlerischen 
Manier,  als  Erzeugnisse  erweckten  und  gereiften  Geistes  sind, 
dass  mancher  fromme  und  pflichteifrige  Organist  bei  dem  Mangel 
an  genügenden  Bildungsaiistalten  und  unter  dem  Druck  ungünstiger 


* Tenor  (Inhalt,  Hauptinhalt]  hieas  die  Hanplslinimr,  der  vom  ministriren- 
drn  Priester  vorgetrogne  Cantus  Qrmus,  um  den  herum  [in  eoruna)  der  Chor 
der  dienenden  Knaben  fignral  sang,  oder  (nach  ursprünglicher  Weise)  diskan- 
tisirie,  abweichend  sang. 

••  Gewöhnlirb  ist  nicht  der  ganie  Choral,  sondern  nur  ein  Theil  desselben 
figurirt. 
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Verbällnisse,  einer  kümmerlichen  Existenz  u.  s.  w.  nicht  Masse  und 
Kraft  zu  höherm  Volihringen  gefunden  hat:  das  Alles  kann  nicht 
geleugnet  werden,  darf  uns  aber  noch  weniger  dahin  bringen,  die 
Schwächen  einzelner,  selbst  vieler  einzelnen  Werke  der  Kunstform 
beizuniessen.  Noch  ist  die  Kunst  der  Figuration  nicht  ausgestor- 
ben; sie  kann  nicht  aussterben,  so  lange  es  eine  christliche  Kirche 
und  für  kirchlichen  Gesang  den  Schmuck  der  Orgel  und  Chöre 
giebt;  sie  ist  eben  eine  typische  Gestalt;  sie  kann  auch  nicht  er- 
schöpft werden,  wird  sich  neu  erfrischen,  so  oft  ein  künstlerisches 
Gemüth  mit  frischem  Empfinden  in  eigner  Weise  und  Tüchtigkeit 
sich  ihr  zuwendet.  Wem  (wie  dem  Verfasser)  die  Freude  gewor- 
den ist.  Fr  ied  rieh  Schn  eider  in  Dessau  oderseinen  Bruder  in 
Dresden,  oder  sonst  einen  wahrhaften  Orgelmeister  auf  der  Orgel 
in  Fugen  und  unerschöpflichen  Figurationen  den  reichsten  Geist 
und  hohe  Meisterschaft  in  Satz  und  Spiel  o&cnbaren  zu  hören : der 
wird  die  Richtigkeit  dieser  trostvollen  Versicherung  aus  unmiUel- 
barer  Wahrnehmung  bezeugen  können. 

Eine  interessante  Anwendung  bat  unsre  Form  an  einer  Stätte 
gefunden,  wo  man  sich  ihrer  nicht  hätte  versebn  sollen,  nämlich 
in  Mozart’s  ZauberQöte;  und  man  bat  ihr  sogar  die  Ehre  er- 
zeigt, sie  da  für  noch  etwas  Andres  anzusehn,  nämlich  für  eine 
Fuge  zum  Choral. 

Die  Einführung  Tamino's  in  den  mysteriösen  Prüfungspfad  durch 
die  geharnischten  Männer  bat  Mozart  mit  geheiinnissvolier  Feierlichkeit 
zu  umgeben  gewusst,  indem  er  von  den  Geharnischten  den  Choral: 
„Ach  Gott,  vom  Himmel  sieh  darein“  in  Oktaven  (Bass  und  Tenor  — 


1 

258 


Der,  welcher  waadclt  die-se  Strasse  voll  Bc-schner- de, 

unter  Begleitung  von  Flöte,  Oboe,  Fagotten  und  Posaunen]  singen 
und  die  Saiteninstrumente  dagegen  ßguriren  lässt.  Dies  — 

V.  I.  _____ 


Va.  e VC. 
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ist  nach  einer  freien  Einleitung  von  sechs  Takten  der  Anfang  der 
Figuration.  Man  gewahrt  sogleich  in  den  neun  ersten  Achteln  das 
Hauptmotiv , im  vierten  und  fünften  Takt  in  der  Oberstimme  ein 
zweites  Motiv,  in  dem  c-h-c  der  zweiten  Violine*  einen  kleinen  Ge- 
gensatz zum  Hauptmotive,  und  in  den  letzten  vier  Achteln  den  Eintritt 
des  Basses  mit  dem  Hauptmotive. 

Der  ersten  Strophe  tritt  sogleich  das  Hauptmotiv  zweimal  im 
Bass,  einmal  in  der  Oberstimme  mit  seinem  Gegensätze  gegenüber; 


von  den  letzten  Takten  aus  arbeitet  das  zweite  Motiv  mit  gebendem 
Basse  der  zweiten  Strophe  entgegen , bei  deren  Schlüsse  das  Hauptmo- 
tiv, durch  drei  Vortöne  erweitert, 


S58 


■TTS  wr-h: 


wieder  durch  drei  Stimmen  geht.  Das  Ganze  ist  mit  der  Leichtig- 
keit geführt,  die  ein  solcher  Meister  der  Töne  überall  bewährt  und 
der  Schauplatz  dieser  Oper  loderte,  und  hat  dabei  von  der  ur- 
sprünglich ernstem  Form  genug  des  Ernstes  und  geheimnissvoller 
Weihe  angenommen,  um  dem  Moment  des  Dramas  auf  das  Glück- 


* f’.  bezeichnet  Fioline,  Fa.:  Fiola,  FC.:  Fioloneello,  CB.:  Contrabauo. 
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lichsle  zu  entsprechen.  Das  dem  Raume  nach  fast  Torherrschende 
zweite  Motiv  bietet  sich  dabei  als  beweglicheres,  enipfindungsvoll  doch 
leichteres  Element;  das  Hauptmotiv,  und  was  sich  ihm  (wie  in  No. 
im  B.1SS  anhangt,  hält  die  ernstere  Würde  gewichtiger  fest. 

Dass  übrigens  die  Kunst  der  Figuration  gegen  eine  gegebene  Melo- 
die in  ganz  andern  Kunstrnrmen,  namentlich  in  allen  grossem  Tonsälzen 
vom  grössten  Einflüsse,  ja  unentbehrlich  ist,  wird  sich  besonders  in  der 
Lehre  vom  Vokal-  und  lustrumentalsalze  deullicbst  offenbaren. 


F. 


Mischung  von  IVnchaliniuiiKs*  und  freiem  Satze. 

Zur  ersten  Abtheilung  des  vierten  Buches. 

Zum  siebenten  Abschnitte. 

Seile  233. 


Die  Lehre  (und  demnach  das  Hauptwerk)  hat  es  vornehmlich 
mit  den  aus  der  Idee  der  Nachahmung  selbständig  entspringenden 
Formen  zu  thun.  Allein  diese  Idee  hat  lausend  und  aber  tausend 
Anktinpfungen,  auch  du,  wo  sie  nicht  den  Karakter  der  Kunslform 
selbst  bestimmt,  — wie  wir  ja  auch  schon  in  No.  276  ein  Ton- 
stück haben  beginnen  sehn,  das  keineswegs  durchgängig  auf  Nach- 
ahmung beruhte.  Besonders  in  grossem  polyphonen  oder  zur  Po- 
lyphonie  hinneigenden  Tonstücken  regt  sich  allaugenblicklich  eine 
Nachahmung  bald  einzelner  Motive,  bald  ganzer  Sätze.  So  finden 
wir  — um  nur  aus  tausenden  ein  Paar  Beispiele  herauszugreifen  — im 
ersten  Satze  von  Mozart ’s  6rmoll- Symphonie  diese  Nachahmung: 


und  gleich  der  folgende  Satz,  das  Andante,  beginnt  mit  einem 
Nachahmungssatze, 
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V.  2.  V.  1. 


der  sich  mehrmals  in  verschiedner  Weise  wiederholt,  z.  B.  gleich 
vom  achten  Takt  an  so, 


(die  erste  Violine  ahmt  sehr  frei,  nur  die  Hauptpunkte  audeutend, 
den  Bass  aus  No.  xIt  nach)  oder  (S.  35  der  Breitkopf-Härtel'scheu 
Partitur)  mit  genauerer  Nachahmung  des  Bassmolivs  in  der  ersten 
Violine,  oder  hier,  — 
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wo  das  erste  Nachahmungsmotiv  sich  mit  einem  andern  (in  erster 
Violin  und  Violoncellj  vereinigt.  Es  genügt,  wie  gesagt,  an  diesen 
Beispielen,  weil  sich  ähnliche  mehr  oder  weniger  ausgedehnte  in  allen 
grossem  Tonstücken  auf  den  ersten  Hinblick  finden. 

Wir  wollen  nicht  von  dieser  Betrachtung  der  Nachahmungsformen 
(die  in  der  Vokal-  und  Instrumeiitallchre  weiter  geführt  wird)  scheiden, 
ohne  nochmals  Rechenschaft  über  den  Sinn  derselben  abzulegen. 

Zuvörderst  wissen  wir  bereits  (S.  143j,  dass  in  allen  polypho- 
nen Sätzen  ein  höheres  Leben  die  Iheilnehmenden  Stimmen  durch- 
dringt, und  dass  diese  nach  Selbständigkeit  vordringenden  Stimmen 
nur  durch  ein  freies  Interesse  an  dem  von  einer  unter  ihnen  vor- 
getragnen Satze  (S.  199)  zur  Nachahmung  angeregt  werden.  Dieser 
Satz  kann  so  wichtig  werden,  dass  er  unser  ganzes  Interesse  in  sich 
zieht  und  uns  zu  den  Formen  des  Kanons  (S.  445)  und  der  Fuge 
(S.  234)  hinleilet,  oder  uns  wenigstens  (S.  230)  zu  den  durchge- 
führten aber  mehr  gangartigen  Nachahmungsfornien  veranlasst;  es 
kann  aber  auch  nur  gelegentlich  erwachen,  so  dass  sich,  wie  in 
der  Mozarl’schen  Symphonie , polyphoner  und  homophoner  Satz  mi- 
schen, die  Stimmen  bald  sich  einer  einzigen  Ilauptstimme  unterord- 
nen, bald  zwei  oder  drei  Stimmen  abwechselnd , wie  z.  B.  hier  — 


Hauptstimme  sind,  bald  zwei  oder  mehr  Stimmen  sich  in  einzelnen  Ab- 
schnitten vorübergebend  zu  polyphonem  Gesang  und  Nachahmung  erhe- 
ben. Alle  diese  verschiednen  Weisen  haben  , jede  an  ihrer  Stelle , ihr 
vollkommnes  Recht ; wir  müssen  zu  jeder,  also  auch  zu  nachahmender, 
fugirender,  kanonischer  Abfassung  vollkommen  geschickt  sein. 

Dagegen  wollen  wir  uns  in  aller  Strenge  davor  hüten , irgend 
eine  dieser  Schreibarten  willkührlich  anzuwenden,  entweder  ans 
Gewohnheit  [die  zur  Manier  würde)  oder  gar  aus  Eitelkeit,  etwa 
um  unser  Geschick  in  der  Nachahmung  zu  zeigen.  In  dieser  Be- 
ziehung hat  die  ältere  Theorie  und  die  ihr  anhängige  Kritik  viele 
Verirrungen  hervorgerufen.  Man  hat  sich  von  der  richtigen  Wür- 
digung der  nachahmenden  und  kanonischen  Formen  dabin  verirrt, 
ihnen  eine  unbedingte  Schätzung  (gleichviel,  ob  sie  am  rechten  Ort, 
aus  der  Idee  des  Kunstwerks  heraus  erschienen,  oder  nicht)  zu 
zollen,  und  sich  öRers  gar  dahin  bringen  lassen,  den  Werth  eines 
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Kunstwerks  und  die  Wiirdif'keit  eines  Künstlers  nach  der  Masse 
der  N.ichahinun^cn  oder  sogenannten  gelehrtem  (kontrapnnktisch 
umkehrbaren)  Satze  zu  ermessen,  in  dieser  Hinsicht  hat  man  sich 
übermässig  an  den  liänßgen  Nachahmungen  in  Mozart's  und  Andrer 
Werken  ergötzt,  und  andre  Meister  (z.  B.  Forkel  den  einzigen 
Gluck)  wohl  gar  getadelt,  wenn  ihre  Ideen  sie  auf  andre  Wege 
führten , während  tiefere  Einsicht  iu  jene  belobten  Werke, 

selbst  in  die  des  gelehrtesten  Tonsetzers  Seb.  Bach  (nach  Je- 
ner Ansichtsweise  zu  reden)  , sogleich  erkennen  muss,  dass  jene 
Meister  von  allem  Prunk  und  Tand  falscher  Gelehrsamkeit  als 
rechte  Künstler  sich  fern  und  frei  hielten  (und  in  ihren  Meister- 
werken am  freiesten)  , dass  sie  zu  jeder  Form  bereit  und  geschickt 
waren  und  dabei  keine  als  die  ihrer  Aufgabe  gemässe  ergriffen,  — 
wie  z.  B.  Seb.  Bach  in  seinem  grössten  Werke,  der  Matthäi’- 
schen  Passion , die  ihm  so  naheliegeude  Fugenform  nur  in  zwei 
Pugato-Sätzen  angewendet  hat.  Es  sind  uns  Sonaten,  Lieder- 
sammlungen , ja  ganze  Opern  Neuerer  (und  Talentvoller)  zu  Ge- 
sicht gekommen , die  durch  dieses  Missverstehn  so  tief  in  das  ver- 
fitzte Gestrüpp  unaufhörlicher  Nachahmungen  hineingeführt  waren, 
dass  der  vom  Vorurlheil  der  Schule  irregeführte  Geist  vergebens 
arbeitete,  sein  eigentliches  Ziel  zu  erreichen. 

Oeflers  wird  auch  wohl  zu  den  Nucliahmungen  und  Slimm- 
ablösiingen  gegriffen , weil  der  Geist  des  Tonsetzers  nicht  sogleich 
den  Gedanken  vollenden,  den  einen  angeknüpften  Faden  weiter 
führen  kann , — also  aus  Schwäche  der  Konzeption  oder  des  Ka- 
rakters.  Wer  von  seiner  Idee  ganz  erfüllt  ist  und  sie  mit  männ- 
licher Kraft  festhalten  kann,  dem  gelingt  es,  sie  in  bestimmten 
und  befriedigenden  Zügen  zu  off'enbaren ; so  sehn  wir  in  den  grossen 
Melodien  Beethoven’s,  Bach’s,  Gluck’s.  Wer  sich  nur  heiss  ange- 
regt fühlt,  nicht  aber  durchglüht  und  zur  Vollführung  in  einem 
Zuge  gekräfligt,  der  kann  aus  kleinern,  vielleicht  glücklicher  — 
oder  tief  empfundnen  Motiven  und  Sätzen  in  geschickter,  feiner 
Arbeit  ein  Werk  mosaikartig  zusammensetzen , das  ergötzt  und 
auregt;  aber  die  tiefe  nachhaltige  Wirkung  eines  ungestört  in  gan- 
zer Fülle  sich  ergiessenden  Gemüths  kann  der  musivischen  Arbeit 
nimmer  gelingen.  — Auch  hier  müssen  wir  der  altern  Lehrweise 
einen  grossen  Theil  der  Schuld  beimessen.  Sie  bat  nach  ihrem 
eignen  Bekenntnisse  nicht  vermocht,  die  Kraft  der  Melodie  und  des 
Rhythmus  in  .seinen  geistigem  und  grossem  Verhältnissen  im  Schüler 
zu  erziebn , sondern  nur  zu  abstrakter  Harmonie  und  eben  so  ab- 
strakten kontrapunktischen  Geschicklichkeiten  angeleitet.  Kein  Wun- 
der, wenn  selbst  begabtere  Schüler  an  dieser  Lücke  in  ihrer  Aus- 
bildung oft  schwer  zu  leiden  und  fremde  Schuld  zu  büssen  haben  I 
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G. 


Lelirverfahren  bei  persönlicher  UiiterwelsuiiK  im 
Fugensatze. 

Zur  zweilen  Abüieilung. 

Zum  vierten  Abschnitte. 

Si-ile  26S. 

Indem  der  V^erf.  die  Fugenlehre,  — einen  der  wichtigsten 
Abschnitte  der  ganzen  Kompositionslehre  um  seines  Gegenstandes 
und  um  seiner  entwickelnden  Kraft  willen,  — schon  auf  Anlass 
der  dritten , vierten  und  Jetzt  wieder  der  fünften  Ausgabe  mit  sei- 
ner eignen  Lehrweise  in  der  Ausübung  vergleicht,  wie  sich  dieselbe  an 
sieter  Erfahrung  ausgebildct  hat : muss  ihm  abermals  der  mächtige  \or- 
iheil  des  lebendigen  Unterrichts  vor  dem  schriftlichen  (den  er  sich 
niemals  verhehlt  und  in  den  neuen  Vorreden,  Th.  I,  S.  XI,  wenig- 
stens angedeutet  hat)  schlagend  vor  Augen  treten.  Im  lebendigen 
Unterricht  hat  der  Lehrer  bestimmte  Persönlichkeiten  vor  sich  , die 
er  nach  Fähigkeit  und  V’^orbildung  kennt  und  fortwährend  beobach- 
tet, nach  deren  Jedesmaligem  Vermögen  oder  ßedürfniss  er  sich  in 
Jedem  einzelnen  Moment  des  Lehrgangs  einrichten,  Jetzt  Manches 
voraussetzen.  Jetzt  Manches  nachholcn , Jetzt  eilen,  Jetzt  zögern 
kann.  Das  Buch  muss  Jedem  Leser  gerecht  sein,  Jedem  billiger- 
weise  vorauszusehenden  Bedörfniss  cntsprrxhen  und  hülfreich  wer- 
den; cs  kann  daher  nicht  fehlen,  dass  es  Manches  bringt,  was 
einem  Theil  der  Leser  unnöthig  ist,  während  ein  andrer  Theil  es 
nicht  entbehren  kann.  Daher  vermag  der  lebendige  Unterricht  für 
Jeden  Einzelnen  kürzer  zu  sein  uud  schlagender  zu  wirken.  Das 
Buch  hat  dagegen  nur  den  — allerdings  bedeutenden  — Vorzug 
grösserer  Vollständigkeit  und  umfassenderer  V'orsorge  aufzuweisen, 
abgeselin  von  der  wichtigsten  Bedeutung  aller  Schrift:  dass  sie 
ihren  Inhalt  von  der  Persönlichkeit  eines  Einzelnen  loslöset  und 
zum  gemeinsamen  Besitz  Aller  macht,  zu  einem  festen  Besitz, 
den  Alle  benutzen  und  Alle  fördern  können. 

Die  Wichtigkeit  der  Schrift  wird  nicht  bestritten  werden  kön- 
nen. Dabei  aber  gilt  es,  neben  ihr  so  viel  wie  möglich  die  V' or- 
theile der  mündlichen  Unterweisung  zu  bewahren.  Hierin  befriedigt 
der  Verf.  sieh  selber  um  so  schwerer.  Je  erwün.schter  sich  die 
praktische  Lehrthätigkeit  an  der  wachsenden  Erfahrung  bei  dem 
Unterricht  Einzelner  und  ganzer  Klassen  (bis  zu  lÜ  und  12  Schü- 
lern) steigert.  Es  scheint  ihm  daher  Pflicht,  über  sein  Lehrver- 
fahren hier  genügende  Auskunft  zu  gebe  , damit  die  ihm  Folgen- 
den es  prüfen  und , wenn  es  gut  scheint , benutzen. 
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Zuvor  aber  eine  Bemerkung.  Die  Folge , in  der  das  Lehrbuch 
den  Nachahmungsätzen  zuerst  die  untergeordneten  Fugenformen 
anschliesst,  scheint  dem  Verf.  noch  jetzt  durchaus  richtig  und  wohlbe- 
gründet. Selbst  geschichtlich  ist  der  Fugensatz  zuerst  loser,  gleich- 
sam unfertig  aulgelreten , ehe  man  zur  ausfüiirlichen  Fugenform, 
wie  wir  sie  seit  Bach's  Zeitalter  besitzen , gelangt  ist.  Der  Gang 
des  Lebrbuebs  durfte  daher  auch  aus  diesem  Grunde  festgehallen 
werden , abgesehn  von  dem  Bedürfniss  einer  vorzugsweis  streng- 
theoretischen Entwickelung  bei  diesem  so  viel  Einzelheiten  um- 
fassenden Lehrabschnitte.  Der  allmählige  stufenweise  Fortschritt  sollte 
selbst  den  Autodidakten  und  den  nach  vollkommner  Tüchtigkeit  hin- 
strebenden Lehrer  (wer  ist  für  Alles  gleich  tüchtig?)  sicherstelleii. 

Anders  wagt  der  Verf.  im  persönlichen  Lehrgang  zu  gehn. 
Hier  arbeitet  er  unter  steter  Zuziehung  und  Bctheiligung  der 
Schüler  vor.  Nach  möglichst  beschränkter  theoretischer  Einiiiliruiig 
beginnt  von  Seiten  des  Lehrers  und  Schülers  ein  ununterbrochen 
Gestalten.  Alle  weitern  Lehrsätze  ergeben  sich  aus  dem  Auschaun 
des  Falles  (natürlich  unter  unvermerktem  Hinleiten  des  Lehrers 
auf  den  nächstwichtigen  Punkt)  von  selbst,  oder  werden  sofort 
wieder  zu  neuen  Gebilden  benutzt. 

Unter  der  Gunst  stetiger  per.sönlicher  Einwirkung  darf  sogleich 
auf  die  eigentliche  Fugenform  eingegangeu  werden;  die  Nebenge- 
stalten des  Fugato  u.  s.  w.  werden  später  gelegentlich  aufgewiesen. 

Gleich  nach  der  ersten  Einleitung  (S.  234)  wird  ein  möglichst 
einfaches  Thema,  z.  B. 
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aufgestellt,  und  einerseits  dessen  Dürftigkeit,  andrerseits  aber  dessen 
volles  Genügen  für  den  Begriff  eines  Themas  gezeigt. 

Nach  der  allgemeinen  Entwickelung  des  Begrißs,  den  das 
Lehrbuch  S.  231  u.  f.  von  der  Fugenform  giebt,  wird  sogleich 
die  Grundform  der  Fuge  (S.  365)  auseinandergeselzt,  mit  der  ein- 
geschärften Bevorwortung:  dass  dieselbe  nur  ein  allgemeiner  Fin- 
gerzeig, keine  Fessel  sein  solle,  von  dem  abgegangen  werden 
dürfe,  — aber  nur  aus  triftigen  Gründen. 

Nun  wird  die  Nothweiidigkeit  gezeigt,  geeignete  Themale  zu 
bilden.  Hier  knüpft  als 

erste  Aufgabe 

eine  Reihe  von  Entwickelungen  aus  dem  obigen  Thema  (No.  ^ f ,) 
an,  nach  der  Th.  1,  S.  41  angewandten  entwickelnden  Methode. 
Als  Gipfel  Jenes  Themas  muss  der  Ton  y*  erkannt  werden;  aber  die 
Steigerung  ist  gering,  und  ihr  Ziel  [f]  zu  schnell  vorübergehend. 
Seine  Befestigung  wird  versucht.  Bei  a — 

Marx,  Komp. -I.,  II.  5.  Aull.  34 
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ist  der  Rhrlhnius  einförmig  geworden.  F darf  also  nicht  Viertel  — 
und  auch  nicht  Achtel  sein;  daher  der  in  c verbesserte  V'ersuch  b. 
Die  Wiederholung  des  f ist  lästig,  der  Hülfton  g unbedeutend, 
der  breite  Anfangsion  kann  erleichtert  werden.  Man  geht  einen 
Schritt  weiter,  zu  diesen  Thematen,  in  denen  bei  a 


der  Gipfel  {a)  wieder  nicht  befestigt,  bei  c das  Einerlei  der  Dia- 
tonik  in  b durchbrochen , bei  d das  Einerlei  der  Achtelbewegung 
beseitigt  ist. 

Die  nächste  Erweiterung  würde  nicht  nach  k (e-Aj,  sondern 
nach  der  Oktav  fahren.  Dies  Alles  wird  nicht  vom  Lehrer  gege- 
ben, sondern  unter  unvermerkter  Leitung  aus  dem  Schüler 
entwickelt.  Nun  muss  er  für  sich  eine  Reihe  von  Thematen 
bilden  — und  zwar  in  strengster  Folgerichtigkeit  aus  den  bisher 
entwickelten,  wie  die  Themate  in  No.  , und  fortschreitend 
aus  No.  Bedingung  dabei  ist, 

1)  dass  die  diatonische  aufsteigende  Tonleiter  vollständig 

oder  unvollständig  zum  Grunde  liege, 

2)  dass  das  Thema  auf  jeder  Stufe  — nur  eicht  der  Dominante 

(S.  272)  derselben  einsetzen, 

3)  dass  es  die  Oktave  nicht  überschreiten  dürfe, 

4)  dass  es  ira  Hauptton  schliesse ; 

wobei  bemerkt  wird,  dass  diese  Bedingungen  nur  für  jetzt  gel- 
ten, keineswegs  Runstgesetze  sind. 

Zugleich  wird  nun  eins  der  gefundnen  Themate  zu  einem 
ersten  Theil  einer  Fuge  [S.  366]  und  zwar  blos  ira  Ent- 
würfe bearbeitet,  hierbei  nur  das  Nächste  und  Nötbige  benutzt, 
und  dann  als 

zweite  Aufgabe 

die  gleiche  Bearbeitung  von  ein  Paar  andern  Thematen  gefodert. 

Hierauf  werden  alle  Ausnahmfälle  des  fünften  Abschnitts  nach 
der  Reibe  gewiesen  und  jeder  derselben  zum  Anlass  neuer  the- 
matischer Uebungen  und  Entwürfe  von  ersten  Tfaeilen 
zu  Fugen  genommen.  Hieraus  ergeben  sich  folgende  Aufgaben: 

3)  Bildung  von  Thematen  unter  Grundlage  der  abwärts 
steigenden  Tonleiter: 
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4)  Bearbeitung  von  einem  oder  zweien  zum  Entwurf  erster 
Theile,  — wobei  die  in  No.  377,  385  und  386  abge- 
sondert in  Belracht  und  Bearbeitung  kommen; 

5)  Bildung  von  Thematen , iKe  auf  der  Dominante  ein- 
setzen; 

6)  Bearbeitung  eines  solchen  zum  Entwurf  eines  ersten  Theils; 

7)  Bildung  von  Thematen,  die  mit  dem  Schritt  von  der 
Tonika  auf  die  Dominante  anheben,  — mit  Be- 
rücksichtigung der  in  No.  397  gezeigten  Nebenfälle; 

8)  Bearbeitung  zum  Entwurf  eines  ersten  Theils. 

Unwichtig  scheint  der  Fall  von  vordersalzartigen  Thematen 

(No.  41t) , dafür  kann  zuletzt 

9)  ein  in  der  Dominanttonart  schliessendes  Thema  bearbeitet 
werden. 

Im  Vorarbeiten  thut  der  Lehrer  wohl,  Schritt  für  Schritt  be- 
deutender zu  werden,  gelegentlich  eine  übervollständige  Durchfüh- 
rung zu  machen , Dur-  und  Molltbemate  wechseln  zu  lassen , und 
den  Ersten-Theilscbluss  immer  befriedigender  auszubilden,  damit 
der  Jünger  sich  gewöhne,  mit  Macht  zu  seinem  Ziel  zu  streben. 
Diese  Absicht  muss  ihm  deutlich  gemacht  und  dabei  bevorwortet 
werden,  dass  bei  der  Ausführung  vollständiger  Fugen  mehr  auf 
den  befriedigeuden  Abschluss  des  Ganzen,  als  des  ersten  Theils 
zu  achten  ist. 

Um  wenigstens  eine  praktische  Andeutung  dieses  Lehrgangs 
zu  geben , folgt  hier  — 
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der  zweite  oder  drille  EnlwurP,  wie  er  wirklich  im  praktischen 
Lelirgan;^  entstunden  ist. 


Dus  Verweilen  auf  dem  vorletzten  Ton  des  Themas  sagte 
einigen  der  Schüler  nicht  zu;  sie  bildeten  auf  der  Stelle  den  Schluss 


so  Hin , wie  er  hier  — 


* Dic-ücr  Eiitnurr,  sonie  die  in  allen  .Anhängen  zur  Fußeiilefare  gegebnen, 
ist  aus  llerieu  der  Schüler  geiiouimen.  Der  Lehrer  (der  Vcif.)  bat  sie  nicht 
rür  sieh  geniarht,  sondern  unter  roriwährender  Beratbung  der  Schüler  enlslcha 
lassen.  Krnechuiig  der  Schüler  und  uiivemicrhle  Leitung  ihrer  Vorschläge  »ar 
llnupt|inieht. 
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als  (icrährle  im  Tenor  erselicinl.  In  der  urs|iriiiiglictien  Arbeit  teilt 
der  (äe^ensiitz  aus  dem  Thema , und  zwar  aus  dem  Motiv  b (das  kein 
andres  als  a ist]  hervor;  dieses  Motiv  und  dessen  Erweileriin;;  aiir 
vier  Töne  (e)  bedingt  den  ganzen  Inhalt.  In  der  andern  Bearbeitung 
ist  es  das  Motiv  e,  das  zur  Geltung  koinint.  Die.sc  Arbeit  wurde  von 
Takt  4 des  Gelabrtcii  im  Diskant  so 


zum  Sehlii.ss  des  ersten  Tbeils  rortgcführl.  Beide  Sätze  w’erden  int 
Anhänge  P w^eiler  benutzt  w<;rdcn. 

Die  Entwickelung  ans  dem  jedesmal  nächsten  Motiv  ist  klar.  Di<‘ 
vorwärts  treibenden  Fragen  des  Lehrers 
Was  iiuii?  .... 

Wollen  wir  etwas  Neues? 

Wo  möglich  : Nein  ! 

Was  wollen  wir  vom  Alten  nehmen? 

Das,  wovon  zuletzt  die  Hede  gewesen 
....  das  zuletzt  dagewesne  Motiv  ! 
gehen  überall  Anregung  und  unverinerkle  Leitung.  Der  .Sehtiler 
gewinnt  gleichzeitig  die  Kral't,  fcs  t z u h a 1 1 eii , und  vorwärts 
zu  schreiten. 
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Anhang. 


H. 


Zur  Bildung  des  Geführten. 

Zum  fünften  Abschnitte. 

Seite  272. 


In  eigenlhümlicher  Weise  verräbrt  Seb.  Bach  in  der  fünfetim- 
migen  6Yx moll  - Fuge,  deren  Thema  in  No.  323  mitgetheill  isU  Die 
regelmässige  Beantwortung  hätte  den  zweiten  Ton  des  Gefahrteoi  eine 
Stufe  tiefer,  folglich  statt  der  ühermässigen  Quarte  eine  grosse  — oder, 
dem  Führer  homogener,  eine  kleine  Quinte  gebracht. 


Beides  würde  das  Thema  entstellt  und  den  ganzen  Satz  ver- 
dorben haben,  gleichviel , ob  man  die  vorstehenden  oder  glücklicher 
gebildete  Gegensätze  aufgestellt  hätte.  Bach  antwortet  dafür  in 
folgender  Weise* : 


Der  Tenor  giebt  den  Gefährten  bei  a in  genauester  Nachbil- 
dung (nach  dem  Grundgesetz  der  Beantwortung  S.  263),  tritt  ai.so 
mit  seinem  zweiten  Ton  in  die  Tonart  der  Dominante.  Der  Alt 
bringt,  mit  einem  Rücktritt  in  den  Hauptton,  hei  b den  Führer 


Beiläufig  sei  nur  erwähnt,  dass  der  Anfingston  des  Themas  in  allen  Stimmen 
ll„er  der  ersten  verkürzt  ist  zu  Gunsten  leichterer  Eintritte. 
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wieder.  Nun  erscheint  bei  c der  Geräbrle  im  zweiten  Diskant, 
und  liier  wird  der  zweite  Ton  regelmässig  um  eine  Stufe  tiefer 
gesetzt;  allein  Bach  kann  darum  die  karakteristisebe*  Quarte  nicht 
aufgeben.  Hätte  er  also  wie  zuvor  bei  a antworten  und  abermals 
mit  gis-fisis  in  die  Dominante  steuern  sollen?  Nichts  wäre  dem 
tiefsinnigen  Gang  und  der  Würde  des  Ganzen  mehr  zuwider  ge- 
wesen, als  diese  innerhalb  weniger  Takte  immerfort  hin-  und  her- 
gehende Modulation.  Es  wird  also  von  jenem  eis  aus  das  Thema 
streng  iiachgebildet  und  hiermit  in  die  Unterdominanle  modulirt,  aus 
der  sich  nun,  bei  d,  der  erste  Diskant  wieder  in  den  Hauptton 
erheben  und  die  ganze  Durchführung  auf  das  Würdigste  und  Fest- 
este abschliessen  konnte.  Die  stille  langsame  Bewegung  des  The- 
mas'in  liefen  Tönen  foderte  Erhebung,  die  sich  auch  in  dem  Ueber- 
gang  zur  Dominante  (<?)  aussprach.  Schon  hier  aber  wurde  nicht 
in  ihr  geschlossen,  sondern  sogleich  von  ihr  weg  und  in  den  Haupt- 
ion zurückgelenkt.  Zu  seiner  grössern  Befestigung  und  als  Gegen- 
gewicht gegen  die  früh  eingetrelne  Oberdominante  wird  die  Unter- 
dominante  eingeführt  und  damit  gleich  der  ersten  Durchführung  ge- 
sättigte Modulation  zu  Tbeil. 

Noch  eine  Wendung  scheint  wenigstens  bei  einem  Theil  der 
bierhergebörigen  Fälle  möglich : die  Beibehaltung  der  siebenten  Stufe 
auch  im  Gefährten,  aber  erniedrigt,  — mithin  als  vierte  des  Haupt- 
tons. Das  Thema  No.  377  könnte  nicht  blos  wie  hier  bei  A, 


3 

atü 


sondern  auch  wie  bei  B beantwortet  und  die  siebente  (eigentlich 
vierte)  Stufe  im  Gefährten  mit  dem  Dominantakkord  oder  der  Un- 
terdominante  harmonisirt,  oder  auf  dem  ersten  Ton  nach  /7moll  und 
dann  zurück  nach  6’  oder  gleich  nach  G gegangen  werden. 

Unzulässig  können  wir  diese  Wendung  nicht  nennen,  sie  mag 
in  irgend  einem  besondern  Fall  auch  vortheilhaB  erscheinen.  Allein 
im  Allgemeinen  würden  wir  sie  bedenklich  linden , weil  sie  in  zwei- 
deutiger Weise  zwischen  Haupt-  und  Dominantenton  tritt.  Oben 
bei  A ist  entschieden  Cdur  festgehalten , bis  eben  so  entschieden 
£7dur  eintritt;  in  No.  378  ist  die  Modulation  nach  GAur  zwar 
übereilt,  aber  doch  entschieden ; die  Gestaltung  aber  bei  B ist  un- 
entschieden , — wofern  man  sie  nicht  etwa  nach  D moll  oder  sonst 
in  eine  fremde  Tonart  wendet. 
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I. 

BestimmungsiKrOniie  bei  der  Bildung  des  Geführten. 

Zu  Seile  27S. 

Man  muss  schon  inne  geworden  sein,  dass  die  ganze  Lehre 
von  der  Bildung  des  Gcrahrten  auf  V'ernunngründcn  beruht,  die 
aus  dem  Wesen  der  P'ugenrorm  im  Allgemeinen  oder  des  besondern 
Palles  genommen  sind.  Daher  konnte  in  verschiednen  Fallen  das 
Enlgegengeselzle  recht  sein;  einmal  (S.  264),  dass  wir  das  Thema 
getreu  beibehiellen ; dann  (S.  268],  dass  es  zu  Gunsten  der  Modu- 
lation geändert ; dann  wieder  (S.  28 1) , dass  es  ungeachtet  der  Mo- 
dulation doch  beibehiillen  wurde.  Alle  diese  abweichenden  Be- 
stimmungen können  weder  schwer  zu  fassen  noch  belästigend  für 
die  Praxis  erscheinen,  sobald  man  sich  nur  enlschliesst  und  gewöhnt, 
überall  auf  den  Grund  der  Sache  zu  dringen.  — Es  folgt  aber  fer- 
ner daraus,  dass  in  besondern  Pallen  in  der  That  die  Bildung  des 
Gefährten  auf  mehr  als  eine  Weise  geschehn  kann,  ohne  dass 
man  gerade  eine  für  falsch,  die  andre  für  richtig  erklären  dürBe; 
es  kommt  darauf  an,  von  welchem  Standpunkte  der  Komponist  aus- 
geht, was  er  zunächst  bezweckt.  Hierzu  geben  wir  noch  ein  Paar 
einzelne  Beläge. 

I. 


Wie  müsste  dieses  Thema  (von  Rach) 


beantwortet  werden?  — Man  hätte  die  drei  ersten  Töne  [e,  h,  c) 
für  eine  Pigurirung  der  Tonika  zu  achten;  es  war’  also  der  Pall 
vorhanden,  dass  ein  Thema  zu  Anfang  von  der  Tonika  zur  Domi- 
nante schritte  und  mit  dem  umgekehrten  Schritte 


1^9 

beantwortet  würde.  So  findet  sich  auch  die  Antwort  in  den  neuern 
Ausgaben  des  wohltemperirten  Klaviers* , dem  die  Fuge  angehört, 
Takt  3 und  15. 

Demungeachtet  lässt  sich  aus  der  Natur  des  Themas  ein  ge- 
rechter Zweifel  gegen  diese  Beantwortung  erheben.  Führen  wir 
das  Thema  auf  seinen  Kern  zurück,  so  hat  es  diese  Gestalt: 

* Z.  B.  deaen  von  B reit  ko  p f and  H ä r te  I,  und  von  Peters  in  Leipzig, 
in  der  GesainmUnsgabe  der  Bacb'scken  Klatierwerke. 
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Das  Forlscbreilendc,  eigentlich  Werklhätige  in  ihm  ist  on'eii- 
bur  die  Folge  der  abwärts  schreitenden  Töne  as,  g,  f,  es,  die 
von  c hinwegstreben,  erst  — gleichsam  an  dasselbe  gebunden  — 
mehrmals  darauf  zurückkommen,  dann  sich  losreissen.  In  diese 
Toureihe  führt  nun  der  Hülfslon  g auf  das  Leichteste  ein,  während 
der  in  No.  dafür  gesetzte  harmonische  Ton  eher  eine  Stufe  ab- 
wärts gehen  möchte  (freilich  unter  Veränderung  des  ganzen  Themas), 


uni  konsequent  zu  bleiben  und  jeden  wichtigen  Taktiiioment  durch 
eine  neue  llarinonie  zu  bekräDigen. 

Daher  würden  wir  die  pünktliche  Beantwortung  — von  No. 
aus  so  forlfahrend  — 


vorziehn  und  die  neuere  Beantwortung*  einem  zu  ängstlichen 
Festballen  an  dem  wörtlichen  Gebot  der  Kegel  beiinessen,  das 
irgend  einen  frühem  Herausgeber  zur  Aenderuiig  des  d bewogen 
hat.  Auch  der  harmonische  Gesichtspunkt  führt  auf  unsre  An- 
nahme. Die  jetzige  Beantwortung  giebl  die  bei  a ersichtliche  Har- 
inonieordnung. 


410 


- I 


in  der  die  Harmonie  der  Dominante  beschränkt  und  die  nachfolgende 
der  Tonika  durch  ihren  übereilten  Eintritt  auf  dem  vierten  Achtel 
geschwächt  wird,  während  unsre  Beantwortung  [b]  der  Dominan- 
tenharmonie  Raum  gewährt  und  die  nachfolgende  bestimmt  und 
kräDig  auf  dem  gewesenen  Hauptton  einführt. 


* Pie  Branl»ortun(?  in  INo,  ciinnern  »ir  uns  in  einci  ällerii  kiim-tlfii 
Handsebrin  (wahrschrinlicb  von  rinrni  Sehüirr  R n c h ’s  berrührrndj  und,  »cnii 
»ir  nicht  irren,  auch  in  einer  ältern  Ausfabc  f^crundcii  zu  haben. 
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Dass  übrigens  der  Gang,  den  wir  oben  Nu.  al»  Grund- 
gedanken des  Thrnas  angesebn,  auch  Bach  dafür  grgollea,  zeigt 
sich  in  der  weitern  Benutzung  desselben,  z.  ß.  hier  — 


im  ersten  Zwischensätze,  wo  derselbe  aufwärts  geführt  wird,  und 
so  in  der  ganzen  Fuge  bis  auf  jene  einzelnen  Takte  3 und  15. 


2. 


Wie  sollte  wohl  dieses  Thema  von  Bach  — 


beantwortet  werden?  — Man  könnte  die  ersten  drei  Noten  für 
eine  Figurirung  der  Dominante  ansehn  und  so,  wie  hier  bei  >7,  — 


beantworten;  dies  wäre  keineswegs  falsch;  es  würde  nur  voraus- 
selzen  lassen,  dass  zu  dem  einen  (ßgurirten)  Ton  b wahrscheinlich 
auch  nnr  eine  Harmonie  gestellt  würde,  wiewohl  auch  eine  andre 
aber  fremdere  Behandlung  (z.  B.  die  bei  cj  möglich  wäre. 

Bach  hat  besser,  — so  wie  bei  — geantwortet.  Nicht 
in  dem  einen  f,  das  in  b verwandelt  wird , sondern  in  dem  f,  der 
Dominante,  die  sich  mit  der  narhfolgenden  Tonika,  by  verbindet,  ist 
die  Tonart  bestimmt.  Bach  nimmt  statt  des  HQIfstunes  im  Gelahrten 
einen  harmonischen  Beiion  und  so  schliesst  er  seine  Antwort  nicht  mit 
einem  einzigen  Ton,  sondern  mit  vollständigem  Ionischen  Dreiklang 
b-d-f  an  die  Hauptlonart  an,  erfüllt  also  die  Absicht  der  Hegel  (S.  268) 
nur  um  so  stärker. 

Uebrigens  slosscn  wir  hier  auf  einen  Fall,  der  an  das  S.  535 
bei  No.  Gesagte  erinnert.  Bach*  beantwortet  ein  mit  der 
Dominante  anhebendes  Thema  wörtlich  (also  wider  die  S.  273  ge- 
gebne Regel)  folgendermaasscn,  — 


• Band  9 der  Petcrs'scben  Ausgabe,  No.  b,  S.  54. 
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also  nicht  die  Dominante  mit  der  Tonika  [c-e-ßs,  oder  c-d-eßs), 
sondern  mit  der  hohem  Quinte  und  verwandelt  ßs  in  f.  Er  hält 
also  Cdor  an  der  Stelle  fest,  wo  6^dur  hätte  kommen  sollen.  Aber 
nun  giebt  er  diesem  Zug  nach,  wendet  sich  in  die  Unterdominante 
Fdur,  geht  von  da  geradezu  zu  einem  Schluss  in  G dur  hin  und  bringt 
dann  das  Thema,  Cdur  und  Fdur,  wieder.  Es  ist  eine  Abweichung, 
der  eine  ganz  bestimmte  Neigung  nach  sinkender  Modulation  zum 
Grunde  liegt;  eine  Abweichung  vom  allgemeinen  Modulalionsgeselze, 
die  uns  schon  aus  Th.  I begreiOich  ist. 

Zuletzt  betrachten  wir  einen  noch  linier  behandelten  Fall. 
In  einem  ungedruckten  Werk  ist  folgende  Beantwortung 


gesetzt  worden.  Die  Regel  wäre  mit  einem  dieser  Einsätze  des 
Gefährten 


T-^1 

n 

r4^1 

-b— »— U— 

befriedigt  gewesen,  aber  der  Gang  des  Themas  in  Stocken  ge- 
ralben. 

In  gleichem  Sinne,  wie  oben  bei  No.  fasst  Bach 


3. 


nicht  blos  Hülfstöne,  sondern  auch  harmonische  Beitönc,  z.  B.  in 
der  Cüdur-Fuge  aus  dem  ersten  Tbeil  des  wobltemperirten  Klaviers 


als  blosse  Figurirung  der  Tonika  und  Dominante  [cis-eis~cis  als 
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Pigurirutig  von  cis)  auf,  wenn  die  Bewegung  oder  der  Sinn  des 
Salzes  ratbsnni  macht,  für  beide  Töne  eine  einzige  Harmonie  zu 
setzen. 

Zugleich  zeigt  sich  aber  noch  eine  Abweichung  eigner  Art, 
die  an  den  im  Anhang  H bei  No.  ,{(  besprochnen  Fall  erinnert. 
Die  regelmässige  Antwort  wäre  die  oben  bei  b angeführte  gewesen. 
Bach  aber  geht  von  der  Tonika,  mit  der  er  auf  die  Dominante 
antwortet,  in  genauer  Nachbildung  weiter,  sdiliesst  also  den  Gefährleii 
in  der  Unterdominante.  Warum  dies?  — 

Erstens  wollte  er  das  kleine  Thema  (es  besieht  aus  sechs 
kurzen  Noten]  nicht  noch  mehr  abändern.  Zweitens  musste  er 
eben  wegen  der  geringen  Bedeutung  des  Themas  Bedacht  nehmen, 
ihm  einen  festem,  liefern  Gehalt  von  au.ssen  zuzuwenden,  und  da- 
zu war  die  ernstere  feslselzendere  Modiilaliun  in  die  Unterdomi- 
iiante  geeigneter,  als  die  aufregende  und  furtlreibende  in  die  Uber- 
dnniinaiile.  Drittens  gelangt  er  dadurch  auf  die  leichteste  Weise 
zu  einer  noch  kräftigendem  Gestalt.  Er  beginnt  nämlich  die  Fuge 
sogleich  mit  einer  Engfulirung, 


in  der  die  dritte  Stimme  in  der  \'crkehruiig  auflrilt;  das  letztere 
hätte  sich  ohne  jene  Abweichung  von  der  Regel  weniger  bequem 
und  Diessend  ausführen  lassen.  Durch  die  ganze  Fuge  beharrl 
Baeh,  besonders  (wie  uns  scheint)  dem  ersten  Grunde  gehorchend, 
bei  seiner  Weise  der  Beantwortung. 

Dass  übrigens  Buch  die  harmonischen  Beilöne  nur  ausnahni- 
weise,  aus  besondern  Gründen,  in  solcher  Weise  behandelt,  kön- 
nen wir  an  der  Behandlung  des  in  No.  1)34  milgelheilten  Fugeii- 
Ihemas  sehen.  Es  durfte  weder  wörtlich  beantwortet  werden,  wie 
hier  bei  a. 


wenn  nicht  die  Doniiiiantenlonart  zu  früh  fesigeslelll  werden  sollte ; 
noch  konnte  man  die  drei  ersten  Noten,  gleichsam  als  harmonische 
Figurirung  der  Dominante , eine  Stufe  tiefer  stellen , wie  bei  b, 
ohne  den  ganzen  Gang  zu  zerreissen  und  die  Harmonie  zu  ver- 
drehn.  Bach  bnlrachtel  vielmehr  diu  vier  letzten  Noten  der 
Gruppe  als  zusammengehörig,  die  erste  allein  als  die  zu  verän- 
dernde Stufe  und  antwortet,  ganz  unsrer  Regel  gemäss,  wie  bei  c. 
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4. 

Zum  Schlüsse  muss  noch  eines  Missversläiidnisses  der  ällern 
Lelire  Erwähnung  geschehn. 

Wenn  wir  in  denjenigen  Themalcn , die  mit  einem  Schritte 
von  der  Tonika  auf  die  Dominante  (oder  umgekelirt)  angefangen 
und  den  ersten  Ton  figurirt  haben,  mithin  unter  die  vierte  Aus- 
uahinregcl  gehören,  bisweilen  nicht  den  ersten,  sondern  einen  spä- 
tem Schritt  änderten:  so  geschah  es,  weil  wir  die  ganze  Figuri- 
ruiig  des  ersten  Tones  als  einen  einzigen  Ton  ansalin;  so 
in  No.  399  bis  403. 

Dies  haben  nun  ältere  Tonlehrer  (und  ihre  heutigen  Stellver- 
treter) aus  den  Augen  gelassen.  Sie  sind  bei  dem  äussern 
.Anschein  stehen  geblieben,  dass  die  Aenderung  nicht  zu  An- 
fänge, sondern  im  fernem  Verlauf  des  Themas  geschehe,  z.  B.  in 
No.  400  und  402  vom  dritten  zum  vierten , in  No.  403  vom  vier- 
ten zum  fünften  Ton.  Hierauf  haben  sie  übereilt  die  Regel  ge- 
gründet : 

es  müsse  geändert  werden,  nicht  blos  zu  Anfang, 
sondern  im  Lauf  — oder,  wie  sic  es  ausdrücken,  auch 
in  der  Mitte. 

Allein  man  sicht  leicht,  dass  — unsre  Fälle  einer  blossen 
Figurirung  der  Tonika  oder  Dominante,  die  den  Schritt  blos  ver- 
zögert oder  vielmehr  rhythmisch  erweitert , ausgenommen  — zu 
jener  Anwendung  der  Regel  gar  kein  Grund  vorhanden  ist.  Denn 
die  zweite  und  dritte  Regel  sollten  ja  nur  verhindern,  dass  nicht 
mit  dem  Eintritt  des  Gefährten  sogleich  die  Haupttonart 
verdrängt  und  der  modulatorischc  Zusammenhang  zwischen  Führer 
und  Gefährten  zerrissen  würde.  Dies  kann  aber  nur  geschehn 
oder  vermieden  werden  bei  dem  Eintritte  des  Gefährten : wei- 
terhin ist  cs  natürlich  und  recht,  sich  der  Tonart  des  Gefährten 
[der  Dominante)  zu  überlassen , und  ein  nochmaliges  Herbeizieben 
der  Tonika  würde  entweder  Rückschritt  oder  ganz  folgen- 
lose Abweichung  vom  Thema,  mithin  in  jedem  Falle  unstatthaft 
sein.  Daher  beantwortet  (um  nur  ein  Beispiel  zu  geben)  Bach 
ein  Thema , das  jenen  Schritt  von  der  Tonika  zur  Dominante 
in  der  Mitte  hat,  — 
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lediglich  nach  dem  Grundgesetze.  Die  Aenderung  io  der  Mille 


würde  nur  das  durch  den  Einlrill  des  Gelahrten  erweckte  Gcfnlil 
der  Doiniiianllonart  wieder  gestört,  uns  einen  Augenblick  lang 
wieder  in  den  Hauptloii  zurückgeworfen  haben,  um  dann  doch 
wieder  sogleich  auf  die  Tonart  der  Dominante  zurückzukommen. 
Beiläufig  war’  auch  die  schöne  Septime  in  eine  leere  Oktave  ver- 
wandelt worden;  man  wäre  dann  versucht,  aus  Konsequenz  den 
Gelahrten  so  — 


forlzuführen , also  den  zweiten  interessanten  Zug  und  damit  das 
ganze  Thema  zu  verderben.  Eben  so  verkehrt  war’  es,  wenn  man 
das  Thema  No.  332  so 


(statt  t/is-h),  oder  das  No.  369  mitgetbeille  H äudel’sche  so 


NB.  u.  «.  ir. 


[statt  h-a)  beantworten  wollte.  Im  erstem  Falle  würde  die  ka- 
rnkterislische  Wendung  zerstört,  die  schöne  None  [c-dix-h]  auf 
unsangbare  Weise  in  eine  Dezime  auseinander  gezerrt  und  dabei 
nicht  einmal  der  Zweck  (Vermeidung  von  J?moll)  erreicht.  Im 
andern  Falle  würde  ohne  allen  Erfolg  die  Konsequenz  gestört  und 
der  nette  Gesang  verdorben.  — So  haben  wir  auch  in  No.  389 
die  Folge  von  Dominante  und  Tonika  in  der  Mitte  des  Themas 
unverändert  beantwortet  gesehn ; eine  Aenderung  hier  — 


21 

410 


hätte  zu  der  widersinnigsten  Verunstaltung  des  Themas  gefülirl. 
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Ztvischemätze  der  Fuge. 

Eben  so , oder  noch  mehr  widersinoig  wäre  die  Aenderong, 
wenn  sich  Tonika  und  Dominante  am  Schluss  eines  Themas  zu- 
sammenfänden.  Wollte  man  das  in  No.  386  aufgeslellte  Thema 
etwa  so  beantworten? 


Es  wäre  nicht  nur  nutzlos,  weil  doch  schon  im  vorigen  Takt 
in  die  Dominante  modulirt  ist;  es  wäre  widriger  Rückschritt 
und  Entstellung  des  Themas.  — Zu  dem  letztem  Theile  des 
Missverständnisses  mag  der  Anblick  solcher  Themate  verleitet  ha- 
ben , die  mit  einem  Halbschluss  enden.  Allein  hier  wird  die  Aen- 
derung  nur  getrolTen,  um  dem  Vordersätze  [dem  Führer)  im  Ge- 
rährten  einen  Nachsatz  zu  geben;  auch  hier  also  trifll  die  alte 
Regel  nicht  den  rechten  Punkt,  — sie  macht  aus  einem  besondern 
Pali  ein  allgemeines  Gesetz. 


K. 


Zwischensfttze  der  Fuge. 

Zum  siebenten  Abschnitte. 

Seite  302. 

So  gewiss  es  wahr  ist,  dass  in  der  Fuge  das  Thema  und 
seinetwegen  die  Durchführungen  als  Hauptpartien  anzusehn  sind : 
so  darf  doch  auch  den  Zwischensätzen  nicht  ihr  Recht  entzogen 
werden;  und  dies  ist  eine  gewöhnliche  Verirrung  besonders  der 
noch  nicht  bis  zu  künstlerischer  Freiheit  durehgebildeten , oder  auch 
solcher  Komponisten,  die  sieh  selbst  ihre  Freiheit  verkümmern  durch 
Trachten  nach  vermeintlich  gründlicher  oder  künstlicher  Arbeit, 
die  darin  bestehn  soll,  dass  das  Thema  so  oR  und  so  vieirältig 
wie  möglich  durchgeführt  und  jeder  Zwischensatz  entweder  als  un- 
wesentlich kürzlichst  beseitigt,  oder  mit  irgend  einem  Theile  des 
Themas,  etwa  kanonisch,  heschäRigt  werde. 

Dies  Alles  kann  am  rechten  Orte  sehr  wohlgethan  sein;  allein 
es  ist  nicht  überall  nöthig.  üeberall  aber  ist  das  unerlässlich , dass 
jedem  Theil  eines  Kunstwerkes  sein  volles  Recht  geschehe , der 
gebührende  Raum  gewährt , jedem  einmal  ergriffnen  Motiv , jedem 
einmal  begonnenen  Satze  diejenige  Fülle  und  Vollendung  gegeben 
werde,  die  ihm  nöthig  ist,  um  zu  wirken,  ohne  die  er  nur  ein 
unnützes,  folglich  störendes  Einschiebsel  ist.  Aus  vielfacher  Leh- 
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rcrerfahning  möchleii  wir  jedem  JÖDger  in  der  Pugenkansl  als 
ersten  Grundsatz  einsi-härfeii : 

dass  seine  Fugen  vor  allen  Dingen  Musik,  freier 
und  befriedigender  Erguss  seines  musikalisch 
angeregten  Innern  sein  müssen, 
und  dass  eine  Arbeit,  die  diese  erste  Bedingung  nicht  eriullt,  in 
der  er  sich  nicht  als  Musiker  gefühlt  hat,  werthlos  und 
selbst  für  seine  Bildung  uiirriichtbar , ja  iiachlheilig  ist,  wären  auch 
alle  sogenannten  Künste  der  Fuge,  — Engführungeu , Verkehrungen 
u.  s.  w.,  darin  erschöpft  und  Durchführungen  über  Durchführungen  ge- 
macht. Es  ist  einer  der  vielen  Fehlgriffe  der  alten,  noch  jetzt  von  so 
Manchem  in  Trägheit  oder  Eigensinn  festgehaltenen  Lehre,  da.ss  sie  die- 
sen so  natürlichen  Grundsatz  nicht  erkannt  und  festgehalten , vielmehr 
zu  dem  Entgegengesetzten , zu  dem  Aufpfropfen  von  Künstlichkeiten, 
die  sich  fälschlich  für  Gründlichkeit  ausgeben,  angetrieben  hat. 

Vorzugsweise  sind  es  aber  die  Zwischensätze,  in  denen  sich 
die  freie  Bewegung  des  Komponisten  entfalten , der  natürliche  und 
leichte  Fluss  des  Ganzen  unterhalten  oder  nöthigenfalls  wieder 
herstellcn  kann.  Wir  begegnen  bei  den  Meistern  in  dieser  Beziehung 
einer  fast  unbeschränkt  sich  ergehenden  Freiheit.  Bald  finden  sie 
gar  keine  eigentlichen  Zwischenspiele , nur  ein  Paar  Zwischen- 
noten nöthig,  bald  gewähren  sic  den  Zwischenspielen  weilen, 
ja  grössem  Raum , als  den  Durchführungen  selbst ; in  bei- 
den Fällen  gehorchen  sie  nur  der  Foderung  ihrer  jedesmaligen 
Aufgabe. 

Musterhaft  in  Bezug  auf  leichte  und  natürliche  Behandlung  der 
Zwischensätze  ist  die  rührend  schöne  tfmoll-Fuge  von  Händel* 
zu  diesem  Thema, 
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eine  der  innigsten,  schönsten  Kompositionen,  die  je  gesebriebeti 
worden.  Nach  einer  übervollständigen  Durchführung,  in  der  Alt, 
Tenor,  Bass,  Di.skanl  und  nochmals  der  Bass  das  Thema,  und 
jedesmal  schön  und  treffend  vorgetragen , bildet  sich  zunächst  aus 
dem  Motiv  a,  dann  ans  einem  diatonischen  Schritte  dieser  Zwi- 
schensatz ; 


Andanle. 


♦ Sechs  Furch  und  rin  (^aprirrin  von  (J.  F.  Händel,  vom  Verf.  bei  Traut- 
wein iu  llrrlin  hrrausRCRcben. 
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aus  dem  Bassion  //  entwickelt  sich  erst  im  dritten  Takte  von  hier  das 
Thema  und  eine  neue  DurchFührun^  beginnt.  Es  ist  nicht  sowohl  di« 
Lange,  als  die  überaus  bequeme,  lässliche  Führung,  die  der  Jünger  hier 
zu  beobachten  hat,  nachdem  er  sich  an  der  Süssigkeit  und  Innigkeit  des 
Ganzen  — denn  berausgerissen  aus  dem  Zusammenhänge  kann  keine 
einzelne  Stelle  vollkommen  empfindbar  sein  — gelabt.  Der  Wechsel- 
gesang der  beiden  Oberstimmen  mit  dem  Motiv  a,  wie  er  von  Pis  nach 
//,  E,  A,  Z>  gehl,  nur  dem  Fingerzeig  des  Motivs  gehorchend,  dann 
wieder  das  emphatische  Hiiiaurdringen  bis  zu  dem  Punkte,  wo  der  Dis- 
kant an  das  Thema  erinnert  (der  Folgende  Takt  nach  Obigem)  und  der 
Bass  es  wieder  bringt:  — das  Alles  kann  nicht  leichter  und  beFriedi- 
geiider  gemacht,  es  kann  nichts  ah-  und  nichts  zugethan  werden. 

Gleiche,  noch  reichere  und  Freiere,  wenn  auch  nicht  schönere  Bei- 
spiele findet  man  in  der  Fuge  von  Bach’s  chromatischer  Fantasie  und 
den  in  der  Peters 'sehen  Gcsarantlausgabe  (Band  4)  ihr  Folgenden  bei- 
den Fugen,  ln  der  erstgenannten  Fuge  Folgt  auf  die  erste  (allerdings 
schon  26  Takle  lange)  DurchFührung  ein  Zwischensatz  von  16  Takten, 
der  den  ersten  Theil  schliesst,  aber  sogleich  über  ihn  hinausgeht.  Jetzt 
führt  der  All  allein  das  Thema  an  und  es  folgt  ein  neuer  Zwischensatz 
von  elf  Takten,  der  ein  ganz  neues  Motiv  bringt,  ln  gleicherweise  bie- 
ten alle  drei  genanuteu  Fugen  (besonders  die  beiden  ersten)  glänzend 
reiche  Spielmassen  ; und  man  könnte  nicht  eben  sagen,  dass  den  Durch- 
führungen der  Vorrang  vor  den  Zwischensätzen  gelassen  wäre.  Dass 
und  wiefern  diese  Gestaltungen  im  Inhalte  der  Kompositionen  selbst  be- 
dingt sind,  mag  Jeder  in  diesen  selbst  sludiren.  Es  giebl  wenig  Fugen, 
M a rx  , Knmp.-Ij.  11.5.  Aufl.  35 
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die  so  geeignet  wären,  ans  übermässiger  Arbeitseligkeit,  ans  UeberfSI- 
lung  mit  Stimmen,  Durcbnilirungen  und  jenen  kunslvollern  Kombinatio- 
nen zu  erlösen  und  aus  Gezwungenbeit  zur  leichtesten  und  freiesten 
Beweglichkeit  zurückzuföhren,  als  diese  und  die  vorerwähnte  Hän- 
del’sche.  ln  diesem  Sinn  ist  namentlich  die  letzte  der  Bacb’schen 
Fugen  hervorzuhebeu,  deren  Thema  wir  in  No.  443  gegeben.  Schon 
da  muss  die  höchst  angemessne  Leichtigkeit  und  Durchsichtigkeit  des 
Gegensatzes  aufgefallen  sein ; noch  merkenswertber  wird  diese  seine 
Beschaffenheit  am  Schlüsse  der  Durchführung , wo  er  dasselbe,  was  in 
No.  443  geschehen,  dreistimmig  wiederholt;  — 


bei  welcher  Weise  es  die  ganze  Fuge  hindurch  mit  schönstem  Erfolge 
sein  Bewenden  hat. 


So  mag  auch  hier  der  Jünger  inne  werden,  dass  jede  Gestal- 
tung recht  und  gut  ist,  die  der  Vernunft,  der  Idee  der  Kunst  oder  des 
besondern  Kunstwerks  entspricht,  — dass  jede  Gestaltung  nur  da  recht 
ist,  wo  dies  der  Fall,  — und  dass  eben  desswegen  unsre  Bildung  sich 
über  Alles  erstrecken  muss,  dass  wir  Alles  angeschaut,  begriffen,  in 
unsre  Gewalt  gebracht  haben  müssen , wenn  wir  uns  als  Künstler  zu 
vollenden  trachten. 


L. 


Bedeutung  der  Stimmordnungen. 

Zum  achten  Abschnitte. 


Seite  305. 


Es  kam  im  Laufe  der  Lehre  zunächst  darauf  an , alle  möglichen, 
dann  alle  nach  allgemeinem  Rücksichten  vorzüglichem  Stimmordnungen 
zu  bezeichnen.  Wenn  aber  die  ganze  bisherige  Entwickelung  unwider- 
sprechlicli  dargethan  hat,  dass  keine  Regung  und  Gestaltung  der 
Kunst  ohne  ihren  Sinn  ist : so  wird  man  sich  überzeugen  müssen,  dass 
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Bedeutung  der  Stimmordnvngen. 

(wie  wir  auch  schon  S.  303  angeführt]  auch  die  verschiednen  Stimm- 
ordnungen ihre  unterscheidende  Bedeutung  haben.  Diese  Bedeutung 
tritt  iii  allen  Durchrühruiigeii , am  erkennbarsten  in  der  ersten  Durch- 
führung heraus,  da  in  den  folgenden  mancherlei  Nebenrüeksichleii, 
z.  B.  auf  die  Stimmordnung  der  vorhergehenden  Durchführung,  mit 
e ingreifen. 

Es  kommt  dabei  besonders  zweierlei  in  Betracht:  erstens  der 
Karakter  der  Stimmen,  vorzüglich  der  anhebenden  (S.  304)  und  schlies- 
senden;  zweitens  die  Richtung, die  sich  in  der  Stimmfolge  ausspricht, 
und  die  auf  die  ersten  Wahrnehmungen  über  den  Sinn  der  Tonfolge 
(Th.  I,  S.  22)  zurückweist.  Beides  sei  an  einigen  Beispielen  sogleich 
veranschaulicht.  Wir  entlehnen  sie  aus  Gesangkompositionen,  w'eil  hier 
der  Inhalt  des  Textes  den  Sinn  der  Töne  vergewissert. 

1. 

Die  geradewegs  von  der  tiefsten  zur  höchsten  oder  umgekehrt 

1.  B.  T.  A.  D. 

2.  D.  A.  T.  B. 

gehenden  Stimmordnungen  sind  (wie  schon  S.  303  gesagt)  unstreitig 
die  klarsten  und  am  bestimmtesten  gerichteten.  Die  erstere  ist  die  ent- 
schiedenste Steigerung,  erhebt  das  Thema  von  der  tiefsten  festesten 
Stimme  stufenweis  höher  bis  zu  dem  freien,  schwunghaft  leichten  Dis- 
kant. Dieses  Aufthürmen  der  Stimmen  ist  schon  in  No.  476  u.  f.,  in  dem 
unsterblichen  ,,Lass  ihn  kreuzigen!“  aus  Bach's  Matthäi'scher  Passion, 
als  einer  der  entscheidendsten  Züge  aufgewiesen  worden.  Hier  hatte  es 
im  Verein  mit  allem  Uebrigeu  den  Ausdruck  gesteigerter  Gährung.  In 
milderer  Weise  erheben  sich  im  ,,Gra//fls“  der  hoben  Messe  von  Seb. 
Bach*  die  Stimmen  zweimal  nach  einander,  — 


bi  pr»  - pter  ina-gDain 


* Bei  Simroek  ia  Boao. 
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und  unmittelbar  darauf  (wie  man  hier  beginnen  sieht)  mit  verändertem 
erstem  Subjekt  noch  einmal,  und  noch  zum  vierten  Male  vom  Tenor 
aufwärts,  während  der  Bass  mit  verändertem  zweitem  Subjekt  dein 
Tenor  gleich  als  lluterstützung  folgt.  So  waltete  hier,  vielleicht  sogar 
Bach  unbewusst,  die  Vorstellung  auiloderndeu  Dankes  und  beseitigte 
mit  voller  Berechtigung  die  blos  von  äusserlicheii  Rücksichten  diktirte 
Lehre  (S.  373],  dass  man  nicht  dieselbe  Slimmordnung  zweimal  nach 
einander  anwenden  möge.  — Es  ist  in  dieser  Anordnung  des  Stimm- 
gewebes Erhebung  und  Steigerung  unverkennbar,  aber  leichter  und 
geistiger  nicht  hios  durch  den  Inhalt  des  Satzes  selbst,  sondern  auch 
durch  das  (mit  Ziifern  angedeutele)  allmählige  Verstummen  einer  Stimme 
nach  der  andern,  so  dass  abermals  eine  Gestaltung,  die  oft  (S.  372] 
nur  zur  Schwächung  gereicht,  hier  in  ihr  volles  Recht  tritt.  Und  eben 
dieses  allmählige  Ausgehii  der  Stimmen  macht  es  wieder  möglich,  dass 
die  folgende  Durchführung  in  das  Verhallen  der  ersten  hineintreten  und 
das  Ganze  ohne  Riss  und  ohne  eingeschobne  Nebensätze  (die  hier  nur 
zerstreuende  Nothbchelfe  sein  würden)  sich  fortwebt  und  in  mildem 
Feuer  fortlebt.  So  haben  sich  hier  — wie  in  jedem  rechten  Kunst- 
werke — glücklicher  Gedanke  und  glückliche  Form  gegenseitig  geför- 
dert, oder  vielmehr  in  ihrer  wesentlichen  Einheit  offenbart. 

Die  umgekehrte  Ordnung  spricht  ihren  Sinn  mit  voller  Klarheit 
unter  andern  in  einem  Chor  aus  Händel’s  gigantischem  ,, Israel  in 
Aegypten*'  aus,  um  das  Prof.  Breidenstein  in  Bonn  sich  das  grosse 
Verdienst  erworben  hat,  es  in  das  Vaterland*  zurückgeführt  zu  haben. 
In  diesem,  der  Anlage  nach  unstreitig  grossartigsten  Oratorium  des 
mächtigen  Tonhelden  ist  von  aebtstimmigen  Chören  ausgesprochen  wor- 
den, wie  der  Herr  in  seiner  Herrlichkeit  Pharao's  Macht  gestürzt  bat. 
Nun  intonirt  der  Sopran  des  ersten  Chors  feierlich  z^  neuem  Chorgesange : 

* Durch  einen  wohlselungnen,  mit  (tnler  Uebersetinng  versehenen  Klavier- 
■■■xu(  bei  äimroek  in  Bonn. 
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45»  ^ 


Da  («odtesl  dei- oeo  Urimni,  der  vrr- zrhrle 


, 'O"" 
sie  wie  Sloppeln. 


Ihm  folgt  der  AU,  daan  (ohne  Zwischensatz)  der  Tenor,  zuletzt  — 


Stimme  beginnend,  von  oben  herniedersteigend,  gefüllt  und  gewichiigt 
durch  den  Zutritt  der  immer  tiefem  und  schwerem  Stimmen , — und 
eben  das  ist  der  Sinn  dieser  Stimmordnung.  Uni  aber  die.sem  Gedanken 
sein  volles  Gewicht  zu  geben,  tritt  nun  noch  nach  einem  Zu  ischensatz, 
in  dem  der  Bass  verstummt,  der  ganze  zweite  Chor  (mit  geringer  Ab- 
weichung in  den  drei  überstimmen]  zum  ersten,  und  noch  einmal  er- 
scheint das  Thema  im  Basse,  aber  in  der  liefern  Tonika, 


TT“® 

J L 

^ ß Wg  g ß 

Du 

1 ' P" 

aandte.it  u 

. S.  W. 

gleichsam  in  einer  fünften  tiefsten  und  gewichtvollsten  Stimme. 

Man  bemerke  hier,  wie  der  Sinn  der  Stimmordnung  zu  einer 
übcrvollständigen  Durchführung  veranlassen  kann.  Der  Pugensatz  ist 
wesentlich  mit  der  vierten  Stimme  des  ersten  Chors  geschlossen;  der 
Bass  des  zweiten  Chors  tritt  überzählig  hinzu , um  die  Richtung  in  die 
Tiefe  zu  vollenden.  In  ähnlicher  Weise,  nur  in  umgekehrlerRichtung, 
ist  im  Bach’schen  „Credo*^  (No.  582)  das  Thema  in  den  Singstimmen 
emporgeführt,  und  wird  dann  von  den  Violinen  nochmals  überzählig  in 
der  Höhe  intonirt. 

2. 

Die  von  einer  Mittelstimme  ausgehenden  Stimmordnungen  erhalten 
ihre  Bedeutung  zuerst  durch  den  Karakler  der  anhebenden  Stimme, 
dann  durch  die  Richtung;  bedeutsam  kann  auch  noch  werden,  ob  zu- 
erst die  männlichen  (tiefem)  oder  die  weiblichen  (hohem)  Stimmen  bei- 
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sammen  siad  und  den  Karakler  ihres  GeschlechU  [oder  ihrer  Tonregionj 
geltend  machen.  Es  bleibe  hier,  wo  gar  viele  Fälle  möglich  sind,  das 
Meiste  der  sinnigen  Forschung  jedes  Einzelnen  überlassen.  Wir  richten 
zunächst  nnsern  Blick  auTdie  vom  Tenor  ausgehenden  Stimmordnungen, 
und  werden  sie  in  den  Meisterwerken  überall  angeknüpft  finden,  wo 
der  Sinn  des  Themas  dem  Karakter  des  Tenors  (Th.  I,  S.  340,  559) 
zumeist  entspricht.  So  hebt  der  Chor:  ,,Sie  konnten  nicht  trinken  das 
Wasser“  aus  Händel’s  Israel,  der  uns  die  lechzende  Begier  der 
Dürstenden  in  wahrhaft  titanischen  Zügen  mall  [das  Thema  ist  Tb.  III, 
No.  466  mitgetheilt),  mit  dem  Tenor  an,  verbreitet  sich  von  der  Schaar 
der  heissschmachteiiden  Jünglinge  nach  oben  über  die  Weibersümmen, 
und  erhält  die  letzte  Bekräftigung  und  Materialisirung  durch  den  end- 
lichen Zutritt  der  Männer. 


äcit  io  Blot 

sie  kooD-lcD  Dicht  Irin 


— < 
4SS  ' 


rer  - WDD 


Sie 


koDD-tea  Dirht 


triD  - keo  dis  Was 


Nach  dem  tiefbezeichnenden  Zwischensätze,  dessen  Anknüpfung 
man  hier  sieht,  ergreift  wieder  der  Tenor , nach  ihm  der  Bass,  zuletzt 
noch  einmal  der  Bass  das  Thema  ; die  weiblichen  Stimmen,  für  die  es 
weniger  geeignet  ist,  enthalten  sich  seiner  ganz;  ihnen  sagt  der  weh- 
klagende Satz,  der  bei  a anbebt,  besser  zu. 

Anders  wendet  sich  der  Gang  in  dem  „Credo"  der  hohen  Messe, 
dessen  Anfang  in  No.  582  zu  lesen  ist.  Der  feurige  Tenor  hebt  an, 
der  Bass  tritt  kräftigend  zu;  nach  den  so  vereinten  Männerstimmen  fol- 
gen die  weiblichen,  erst  der  Alt,  dann  der  Diskant,  dann  [blosse  Füllung, 
Wiederholung  des  Alts)  der  zweite  Sopran.  Und  nun,  damit  die  Er- 
hebung nach  oben  sich  vollende,  müssen  die  Geigen  noch  einmal  das 
Thema  in  der  Höhe  intoniren , worauf  es  in  ununterbrochener  Arbeit 
fortwirkl  in  unitachlässigem  Eifer  in  allen  Stimmen,  und  zuletzt  vom 
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Bass  in  der  Vergrösserung  (S.  353)  noch  einmal  gegeben  und  gewich- 
tiger bekräftigt  wird.  — Eine  ähnliche  Konstruktion  zeigt  die  Schluss- 
fuge  (S.  498) : ,,Denn  vor  dir  wird  kein  Lebendiger  gerecht“,  aus  der 
Bach'schen  Kirchenmusik:  ,, Herr,  gehe  nicht  ins  Gericht“,*  obwohl 
ihr  Inhalt  weniger  tiefgreifend  ist;  es  hebt  der  Tenor  an,  ihm  folgt  der 
Bass,  dann  Diskant  und  zuletzt  Alt. 

3. 

Es  ist  schon  oben  angenierkt  worden,  dass  und  warum  der  Karak- 
ter  derStimmordiiungen  am  deutlichsten  und  wirksamsten  in  der  ersten 
Durchführung  hervortritt.  Wo  nun  die  folgenden  Durchführungen  in 
klarer  Absonderung  aullreten,  wird  man  an  ihnen  dieselbe  Beobachtung 
machen  können.  Statt  vieler  andrer  Beispiele  diene  uns  eine  der  gröss- 
ten Kompositionen,  die  wir  besitzen,  die  Bach 'sehe  Kirchenmusik: 
,,Herr,  deine  Augen  sehen  nach  dem  Glauben“**.  Der  erste  Satz 
((>moll]  hat  eine  (in  der  Lehre  vom  Vokalsatze,  Th.  III,  S.  487  zur 
Erörterung  kommende)  Motettenform.  Er  beginnt  mit  einem  mehr  lied- 
inässigen  Satze  zu  obigen  Worten,  und  schon  hier  entzündet  sich  jene 
eigenthüniliche  Zornfreudigkeil,  die  man  öfters  bei  Bach,  wie 
bei  den  alten  Propheten , als  höchste  Stimmung  des  Glaubenseifers 
findet.  Ohne  Unterbrechung  folgen  in  einem  kurzen  Fugato  die  Worte: 
,,Du  schlügest  sie,  aber  sie  fühlen  es  nicht,  du  plagest  sic,  aber  sie  bes- 
sern sich  nicht!“  — führen  in  freie  (polyphone)  Liedform  zurück  und 
auf  einen  gleich  nuterbrochnen  Schluss  in  der  Unlerdominante.  Hier  setzt 
ein  zweites  Fugato : ,, Sie  haben  ein  härter  Angesicht,  denn  ein  Fels,  und 
wollen  sich  nicht  bekehren!“  ein,  das  nach  breiterer  Durchführung  auf 
den  Anfangssatz  zurückschlägt,  mit  dem  dann  das  Ganze  schliesst. 

Nun  betrachte  man  Bach's  Disposition. 

Schon  der  erste  Salz,  nach  einer  langen  liislruiiientaleinleitung, 
stellt  den  Alt,  — • 


Herr! 


Herr! 


dann,  nach  einem  vollstimmigen  Ausbruche,  den  Diskant  an  die  Spitze. 
Der  Bass  wäre  zu  materiell,  der  Tenor  zu  eifrig  gewesen;  ihnen  bleibt 
Entscheidenderes  zu  thun , und  so  ist  der  Eiutrill  eifrig  und  feurig, 
ohne  der  Milde  zu  entbehren,  ohne  zu  früh  heftig  zu  werden ; — man 
hat  das  Gefühl,  dass  die  Stimmen  mehr  getrieben  werden  von  der  inner- 

* In  Part,  and  Klavinrauszug  v.  Verf.  bei  Simruck. 

**  Aoi  der  schon  genannten  Sammtung. 
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liehen  Entzündung,  «'ährend  die  Männorslimnien  sogleich  das  Sie.h- 
selbslbcstiin inende  des  mätinlichen  Karaklers  liätleii  vorlreleii  lassen. 
Daher  liegt  es  abermals  iin  weiblichen  Kar.ikler,  dass  das  erste  Fugato 


fiih  - ' leo's  nicht;  du  pht 


im  All  anhebt,  von  da  steigernd  im  Diskant  fortgeht,  und  nun  erst  die 
männlichen  Stimmen  in  gleicher  Ordnung  Folgen.  Nun  aber,  mit  den 
richtenden  Worten  des  zweiten  Fugato,  treten  die  Bässe  (einem  frei- 
gehenden Instrunientalbasse  gegenüber)  und  nach  ihnen  die  Tenöre  — 


in  ihr  entschiednes  Recht  und  es  erhebt  sich  der  Ausspruch  von  Stimme 
zu  Stimme,  vom  Tenor  zum  Alt,  zum  Diskant.  Nach  einem  strömenden 
ond  dann  sich  verlaufenden  Zwischensätze  wird  die  umgekehrte  Stinini- 
ordnung  (Diskant,  All,  Tenor  und  Bass)  durchgeführt,  der  Bass  (wie 
vor  ihm  Diskant  und  .Alt,  — nur  der  Tenor  tritt,  wie  ihm  gebührt,  in 
gesteigerter  Heftigkeit  auf)  erscheint  wieder  auf  denselben  Stufen,  aber 
nun  nicht  mehr  einsam,  sondern  in  Geleitschaft  des  vollen  Chors.  Nun 
erst  ist  der  Kreis  des  Bannspruches  geschlossen  und  in  kühnster  Wen- 
dung steht  gleichsam  von  selber  der  Anfang  des  Satzes  wieder  da ; die 
zweite  Durchführung  hat  sich  gefüllt  und  ergiesst  sich  in  voller  Kraft 
in  den  Anfangs-  und  Schlussgedanken. 

Es  haben  hier  nur  einzelne  Andeutungen  gegeben  werden  können, 
and  auch  diese  wollen  sich  nicht  als  allgemeine  Regeln,  die  man  durch- 
aus Festhalten  und  befolgen  müsse,  geltend  machen,  sondern  nur  deu 
Sinn  des  Jüngers  für  die  überall  wallende  Geistigkeit  und  Bcdeul.sam- 
keit  der  Knnstformen  ölfiien.  Wer  dergleichen  Beobachtungen  sich 
gleichsam  als  Gesetze  mühsam  einprägen  und  unter  der  Arbeit  bei  jedem 
Punkt  ängstlich  durchlaufen  wollte,  um  ja  kein  Pünktchen  zu  versäu- 
men : der  würde  unter  allen  Bedenklichkeiten  die  Unbefangenheit  und 
Rüstigkeit  einbüssen,  welche  unerlässliche  Bedingung  für  das  Gelingen 
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künstlerischer  Arbeit  ist.  Dies  wäre  jedoch  nichts  als  Missverstehn 
unserer  Lehre.  Man  soll  an  fremden  und  eigenen  Werken  das  Wesen 
der  Kunst  nach  allen  Seiten  hin  vielfach  und  sorgrältigsl  beobachtet  und 
durchforscht  und  durch  die  vielseitigsten  Beobachtungen  seinen 
Geist  einheimisch  gcmachlhaben  in  der  Vernunft  der 
Sache,  welche  die  eine  unveränderliche  und  unentbehr- 
liche Regel  für  den  Künstler  ist.  Dann  aber,  im  Augenblicke 
der  künstlerischen  Thal,  soll  man  sich  frei  und  unbekümmert  seinem 
künstlerischen  Gewissen  (Th.  I,  S.  2j  als  der  ersten  und  letzten  Kraft 
und  Bürgschaft  für  das  Gelingen  anvertrauen  und  erst  bei  der  Prüfung 
des  Entwurfs  jede  wohlerkannle  Regel  und  jede  eigne  Beobachtung 
messend  an  das  neue  Werk  legen. 

4. 

Wir  wissen  bereits,  dass  tiefliegende  Themate  am  natürlichsten 
den  tiefen  Stimmen  (Alt  und  Bass],  hochliegende  den  hohen  Stimmen 
(Diskant  und  Tenor)  zuertheilt  werden.  Eine  erwünschte  Folge  davon 
ist,  dass  nun  auch  die  Antwort  an  die  rechten  Stimmen  kommt,  nämlich 
an  Diskant  und  Tenor,  W'enn  das  Thema  im  Alt  und  Basse  gestanden 
und  umgekehrt ; aus  diesem  Grunde  würden  die  Stinimordnungen 
n.  r.  A.  B.  T.  A.  B.  D. 

T.  D.  B.  A.  B.  I).  T.  A. 

und  ähnliche  im  Allgemeinen  ungünstiger  zu  nennen  sein. 

Doch  kann  die  Wahl  der  Stufen,  auf  denen  die  Stimmen  das  Thema 
intoniren,  eben  solche  Slimmordnungen  begünstigen.  Wir  können  dies 
an  dem  Schlusschor  der  ,, Jahreszeiten“  von  Haydn  beobachten.  Der 
Fiigensalz  tritt  hier  mit  Bass  und  All  ein  , — 


Uns  tei-  In  dei  - nc  tlnnd,  n (inlt,  ver-leih’  uns  Stark'  und 


Math,  Stärk’  und  Slutli ! 


und  es  folgen  dann  Tenor  und  Diskant.  Allein  man  sieht  gleich,  dass 
hier  nicht  regelmässig  geantwortet  wird,  sondern  dass  die  erstem  zwei 
Stimmen  zweimal  den  Führer,  die  letztem  zweimal  den  Gefährten  brin- 
gen; der  Komponist  gewinnt  dadurch  breitere  und  befriedigendere  Modu- 
lation für  den  Schluss  eines  in  Lebcnsfnlle  fast  überwogenden  Werkes. 
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Der  regelaiässi((ere  Sliiumwechscl  kann  sogar  neben  seinem  ein- 
leuchtenden Vorlheil  den  Nachlheil  herbeiführen,  dass  das  Thema  wäh- 
rend einer  ganzen  Durchführung  nicht  in  eine  Tonhöhe  kommt,  in  der 
es  kräftig  genug  nbschlösse.  Betrachten  wir  diesen  Fugensatz. 


\ ivace. 


45'J 


■“  

L[ — I 

Das  Thema  ist  seiner  Tonhöhe  und  seinem  Karakter  nach  für  den 
Tenor  geeignet,  die  Antwort  passt  eben  sowohl  für  eine  der  tiefen  Stim- 
men, nach  Tenor  und  Bass  werden  Diskant  und  Alt  Führer  und  Gefähr- 
ten wiederholen.  Nach  der  Höhe  zu  hat  das  Thema  nun  seine  KraB  gel- 
tend gemacht,  nicht  aber  nach  der  Tiefe;  der  Bass  ist  noch  nicht  in 
seiner  eigentlichen  Sphäre  zur  Thätigkeit  gelangt.  Da  bleibt  denn  nichts 
übrig,  als  das  Thema  noch  einmal  in  der  liefen  Bassregion  aufzuführen 
(es  könnte  nach  dem  Altschlusse  so  — 


geschchn),  so  dass  der  Bass  jetzt  den  Führer  übernimmt,  der  nach  der 
ursprünglichen  Auflassung  den  hohen  Stimmen  gehörig  war. 

Dasselbe , nur  in  umgekehrter  Weise , würde  bei  diesem  Thema 


stallflnden  können.  All  und  Bass  nehmen  am  besten  den  Führer,  Dis- 
kant und  Tenor  am  besten  den  Gefährten;  doch  würden  alle  Stimmen 
sich  sehr  mässig  verhalten.  Dies  könnte  dem  Sinn  der  Komposition 
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oder  der  ersten  Durchführuag  gemäss  sein,  es  könnte  aber  auch  höhere 
Steigerung  des  Themas  und  der  Durchführung  gewünscht  werden;  sie 
würde  erreicht,  wenn  man  zuletzt  den  Diskant  mit  dem  Führer  [eine 
Oktave  über  dem  ersten  AlteintriltJ  einfübrte. 

In  beiden  Fällen  sehn  wir  beiläufig  Anlässe  zu  übervollständigen 
Durchführungen. 


M. 

Mozarts  Choralbehaiidlunif;  in  der  Zauberflöte. 

Zur  dritten  Abtheilung. 

Zum  vierten  Abschnitte. 

Seite  34i . 

Es  ist  schon  beiläufig  S.  522  von  der  sinnreichen  Figuration  des 
Chorals:  ,,Ach  Gott,  vom  Himmel  sieh  darein“  in  Mozart’s  Zauber- 
flöte erwähnt  worden,  dass  man  sie  für  eine  Fuge  zum  Choral  anzu- 
sehn  pflege.  So  wenig  Gewicht  wir  (S.  472)  auf  die  Erörterung  legen, 
ob  ein  gegebnes  Tonstück  dieser  oder  jener  nabe  verwandten  Form 
zuznreebnen  sei:  so  sei  doch  wenigstens  Einiges  zur  Unterstützung 
unsrer  Aeusseruiig  gesagt. 

Wir  achten  jenen  Mozart’scben  Satz  für  eine  ihrem  Ort  und 
Zweck  ganz  vollkommen  genügende,  des  Meisters  würdige  Figurolar- 
beit,  nicht  aber  für  eine  Fuge,  und  sehn  eben  in  dieser  Formwahl  die 
Einsicht  des  Meisters  bethätigt.  Denn  die  Fuge  würde  jene  blos  einlei- 
tende Scene  der  Oper  gleich  in  eine  höhere  Sphäre  erhoben,  ihr  zu 
grossen  Ernst,  zu  viel  Gewicht  gegeben  haben,  — oder  der  Kompo- 
nist hätte  die  Form  nicht  zu  ihrer  Kraft  gelangen  lassen  und  damit  die 
Feierlichkeit  der  Scene  mehr  beeinträchtigt  als  gefördert. 

Sollte  der  Satz  eine  Fuge  sein,  so  fällt  vor  allen  Dingen  auf,  dass 
das  Thema  für  ein  Fugenthema  zu  unbedeutend  und  nicht  einmal 
treu  beibebalten  ist,  sondern  weiterhin  durch  ein  vorgesetztes  Motiv 


Thema.  ErweiteraDg. 


h 1 

M-1 

-a  -ir 

===5 

s 

s! 

-- 

aS!a 

erweitert  wird ; dass  das  Seitenmotiv  (S.  523)  wenigstens  eben  so  viel 
Anlbeil  nimmt,  als  das  Thema  selbst;  dann  besonders:  dass  die  Durch- 
führung nicht  ordnungsmässig  auf  Tonika  und  Dominante,  sondern  in 
den  Oktaven  geschieht ; endlich  dass  von  der  Kraft  und  dem  steigernden 
Drang  der  Fugenarbeit  sich  nirgends  eine  Spur  zeigt,  das  Ganze  viel- 
mehr den  Ton  gemessner  Feierlichkeit  unverrnckt  festhält.  Alles  dies 
wären  eben  so  viel  Bedenklichkeiten  gegen  eine  Fuge,  wenn  Mozart 
hier  eine  Fuge  hätte  schreiben  wollen;  während  es  eben  so  viel  den 
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Sinn  der  Srene  treffende  Karaklerzüf;e  sind,  sobald  man  sich  von  der 
vorgefnsslen  Meinung,  hier  sei  eine  Page  beabsichtigt,  losmacht. 

Die  alte  Lehre  bat  sich  lange  mit  einer  Eintheilung  der  Fugen  in 
Sekunden-,  'l’erzen-,  Quarten-,  Quinten-,  Sexten-,  Septimen-  und 
Oktavenfuuen  herumgetragen;  eine  Fuge  z.  B.,  in  der  die  Antwort 
i III III  er  oder  meiste  nt  heil  s in  der  Sekunde  (!j,  oder  rine,  in  der 
sie  immer  in  der  Oktave  geschähe,  eine  Sekunden-  oder  Oktavenfuge 
genannt;  sie  würde  daher  wenigstens  eins  unsrer  Bedenken  gegen  die 
Fugenmässigkeit  des  Moza  rt 'sehen  Satzes  damit  beseitigt  haben,  dass 
sie  ihn  ,,eine  Oktavenfuge“  genannt  hätte.  Wir  wissen  bereits 
(S.  264),  dass  die  .Antwort  allerdings  auf  jeder  Stufe  erfolgen  kann, 
dass  sie  aber  aus  Gründen,  die  in  der  Sache  liegen,  in  der  Regel 
abwechselnd  auf  Tonika  und  Dominante  erfolgt.  Mithin  kann  es  für 
uns  im  Sinne  der  Kunst  nur  eine  Art  der  Fuge  geben  (die 
von  der  alten  Theorie  ,, Quart-,  Quint-,  Oktavenfuge“  genannte),  und 
in  der  That  finden  wir  in  den  Werken  der  Meister,  von  Seb.  Bach 
bis  auf  unsre  Zeitgenossen,  uurh  keine  einzige  P'uge  andrer  Art,  wohl 
aber  (wie  schon  oft  angegeben)  in  den  einzelnen  Fugen  bald  diese, 
bald  jene  einzelne  unregclm.issige  Beantwortung. 


N. 

VerKrOsserungii-,  Verkleinerungs-,  VerkehrungsfuKe. 

Zur  vierten  .Abtheilung. 

Zum  dritten  Absriinitte. 

Seile  360. 


Die  alte  Lehre,  welche  sich  oft  dahin  verirrte,  von  einzelnen  Er- 
scheinungen Gatlungs-  oder  Klasseiibegrifie  und  allgemeine  Regeln 
abzuleilen,  hat  unter  andern  auch  eine  besondre  Fugeuarl:  die  V'er- 
gr  ö SS  e r u II  gs- und  Verkleineruiigsfuge  [fnga  per  augmen- 
tationem,  J'uga  per  diminutionem)  angenommen,  deren  Wesen  darin 
bestehn  soll,  dass  das  Thema  fortwährend  oder  meistens  in  rechter 
Grösse  und  Vergrösscrung  oder  Verkleinerung  zugleich  erscheine. 
Die  in  No.  521  angeführte  Fuge  aus  Händel's  Me.ssias  würde  also  (an- 
genommen, dass  No.  520  die  rechte  Grösse  des  Themas  wäre)  eine 
solche  fuga  per  diminutionetn  sein.  So  sinnvoll  und  wohlberecbtigl 
nnn  auch  die  Formen  der  Vergrösserung  au  sich,  so  wirkungsvoll  sie 
am  rechten  Ort  im  Verlauf  einer  ganzen  Fuge  sind:  so  möchte  doch 
selten  oder  nie  in  irgend  einer  Fuge  die  künstlerische  (in  der  Idee  des 
Kunstwerkes  liegende)  Nothwendigkeit  vorhanden  sein,  dieselben  un- 
ausgesetzt oder  vorherrschend  anzu wenden.  Auch  in  jener  Händel’- 
schen  Fuge  scheint  uns  mehr  ein  geistreiches  Spiel  mit  dem  bald  feurig, 
bald  feierlich  ertönenden  Thema  geübt,  als  eine  liefere  oder  eigne  Idee 
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verwirklicht;  der  angedeoletc  Gegciisalz  wäre  durch  andre  Mittel,  ja 
schon  durch  eine  mehr  abgesniiderle  liehaiidlutig  des  bald  gewichtiger 
crschalleudeu,  bald  bewegtem  Themas  klarer  und  wirksamer  auszii- 
sprecben  gewesen.  ’ 

Weiterhin  werden  wir  übrigens  merkwürdige  Beispiele  von 
Augmentations-  und  Diminulionsfugen  zu  betrachten  haben. 

Eben  so  haben  ältere  Tonlehrer  auch  auf  die  Form  der  \’cr- 
kehruug  eine  besondre  Art  der  Fuge  gegründet  und  Gegen  fuge  [Ju- 
ga contrario  oiitT  inaequalit  motu»)  genannt,  in  der  das  Thema  durch- 
geh ends  oder  meistens  in  rechter  Bewegung  und  in  der  Verkehrung 
durchgefiihrt  würde;  die  andern  Fugen  sollten  iin  Gegensatz  dazu  fu~ 
ga  recta  oder  arqualis  motus  heissen. 

Auch  diese  Form  scheint  unsnichtgceignet,  eine  besondre  Klasse  zu 
begründen.  Die  Verkehrung  hat  zwar  an  und  für  sich  einen  künstlerisch 
wahren  Sinn,  sie  ist  ein  oft  mächtiges  Mittel,  den  Hauptgedanken  der 
Fuge  von  allen  Seiten  zu  fassen,  zu  ergründen,  durch  sein  Widerspiel, 
durch  sein  Gegentbeil  noch  vollkommner  zu  erklären.  Hierzu  ist  sic 
aber  offenbar  eins  von  den  äussersten,  fernsleii  Mitteln,  uud  man  würde 
gegen  den  Sinn  und  Zweck  der  Fuge  bandeln,  wollte  man  ohne  besondre 
tiefere  Gründe  die  Verkehrung  der  Antw  ort  zur  herrscheuden  Form  ci- 
uer  Fuge  machen,  die  ihrer  Idee  nach  der  getreuesten  Antwort  (S.  268] 
geneigter  sein  muss. 

Nur  zwei  Werke  kennen  wir,  in  denen  die  Form  der  sogenannten 
Gegenfuge  mit  künstlerischer  Nothwendigkeit  hervorlritt;  das  erstere 
ist  der,  S.  502  erwähnte  Chor  aus  der  sogenannten  6'dur-Messe  von 
Seb.  Bach.  In  ihm  werden  die  beiden  ersten  Subjekte  ausdauernd  in 
der  Verkehrung  beantwortet.  — Gebt  man  nun  auf  den  ursprünglichen 
Text:  ,, Siehe  zu,  dass  deine  Gottesfurcht  nicht  Heuchelei  sei,  und  diene 
Gott  nicht  mit  falschem  Herzen“  zurück,  dem  der  lehrende  würdevolle 
Sinn  gleich  des  ersten  Themas  so  wohl  entspricht:  so  erkennt  man  in 
Wort  und  Melodie,  dass  nur  mit  dem  Basse,  und  nur  so  wie  dasteht,  in 
dieser  seiner  höhern  eindringlichen  Tonlage,  angefangen  werden  konnte. 
Hier  musste  sich  nun  — nicht  etwa  der  Alt  in  seiner  tiefem  mattem 
Tonlage  (in  der  eingestrichnen  Oktave),  sondern  der  feurig  gläubige 
Tenor  (S.  550)  anschliessen.  Der  aber  würde  in  ordentlicher  Richtung 
der  Antwort  in  seine  höchsten  leidenschaftlichsten  Tone  geralhen  sein; 
er  ergreift  daher  die  V'erkehrang  und  verleibt  damit  dem  Worte  neuen 
tiefen  Sinn*.  Nun  bedarf  es  wieder  des  ordentlichen  Themas,  und  zwar 
— nach  dem  warmen  Tenor  im  gesteigerten  Ton.  Das  kann  also  nur 

* Das  rechte  Thema  (IHo.  723)  erhebt  sich  ruhig  lehreud,  spricht  das  Wort 
„Gottesfurcht“  in  dem  gewöhDiiebeo  sprachticben  Acceolc  fromm  aus  ood  betont  leh- 
rend und  warnend  das  Wort  „Heuchelei“.  Die  Verkehrung  (No.  724)  ist  von  Scheu 
vor  dem  Fehl  ergriffen,  spricht  dies  in  der  Abnärtsrichtung  der  Melodie  aus,  be- 
tont das  , .Furcht“  in  ,,Gottesrarcbl“,  ond  sinkt  von  dem  starken  „nicht“  in  Scham 
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drr  belle  Sopran  lliuti;  er  fuhrt  es  niulhig  in  die  Höhe.  Hiermit  ist  zu- 
gleich die  Modulation  lange  genug  im  Hauptton  fest  begründet,  dann  in 
die  Dominante  wahrhaft  erhoben  worden,  und  bat  sich  zuletzt  nach  deren 
Parallele  (/fmoll)  geneigt.  Da  aber  tritt  der  weise  gesparte  Alt  (in  der 
Verkehrung]  feierlich  ein  und  lenkt  auf  den  Hauption  [h-d-g-  statt 
h-d-Jis)  und  dessen  Unterdominante  zurück.  Auf  dem  Haupllon  ei^ 
scheinen  nun  nochmals  Tenor  und  Ba.«s , letzterer  in  der  Verkehrung 
der  Unterdominante  zugewendet;  so  sehn  wir  das  Thema  von  beiden 
Seiten  tief  sinnig  erfasst,  in  reicher  Fülle  durchgeführt,  erhoben,  wie- 
der zn  feierlicher  Ruhe  geleitet,  und  Bach  hat  sich  und  uns  vorberei- 
tet, sicher  zu  dem  dritten  Thema  (No.  725)  fortzugebn  und  es  zuletzt 
mit  den  andern  zu  verschmelzen. 

Das  zweite  Werk  ist  die  merkw'ürdige  zweite  Ouvertüre  zu 
Händel’s  Oper  Admet.  Händel  hat  dieses  Werk  augenscheinlich  mit 
besonderer  Vorliebe  bearbeitet.  Dies  macht  sich  unter  andern  auch 
daran  merkbar,  dass  er  für  den  zweiten  Akt  eine  besondre  Ouvertüre 
geschrieben  hat.  In  diesem  Akt  erblicken  wir  nämlich , — so  wollt’  es 
Händel's  Geschick,  das  Operngediebt,  — Alceste  in  der  Unterwelt 
von  Furien  gepeinigt,  zur  Strafe  ihres  Selbstmordes;  denn  sie  hat  sich 
erdolcht  um  durch  ihr  Lebensopfer  Admet  von  den  Unterirdischen  los- 
zukaufen. Wie  ungriecbisch  diese  Vorstellung  ist,  kommt  hier  nicht 
weiter  in  Betracht*.  Genug,  die  zweite  Ouvertüre  bat  jenen  Moment 
musikalisch  zu  versinnlichen. 

Nach  einer  breit , in  grossen  Zügen  geschriebenen  Einleitung 
folgt  der  Hauptsatz 
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nnd  Sebea  zu  dem  Wort  und  der  Vorilelluns  „Heuchelei“  (;egea  Gott  herab. — 
Man  kann  geru  Zusehen  , dass  Bach  von  dieser  ganzen  Eninickeinng  niebtsge- 
w]u  SSt,  sie  nicht  im  klaren  Bew  ossisein  gehabt  hat.  Aber  in  seiner  Seele  ha- 
ben diese  Vnrstelinngeo  nnd  Emp&ndnngen  gelebt,  wäre  sogar  die  erste  Anregung 
eine  blos  technische  lUicksiebt  gewesen,  lind  das  genügte,  oder  vielmehr  war  das 
einzig  Rechte;  denn  Be  re  ebnen  nnd  berechnet  Vorbereilen  ist  nicht  Kunst,  soa- 
dern  das  Gegeniheil  von  ihr.  Das  Nähere  in  der  „Musikwissenschaft“. 

* Einiges  Nähere  über  die  Oper  ist  in  des  Verf.  „Gluck  und  die  Oper*, 
Tbril  I.  S.  145  and  besonders  S.  149  milgetbeilt. 
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eine  eifrig  — man  mSchte  sagen  feindselig  dahinziebende  Verkehrungs- 
fuge (Fugato),  in  der  die  Stimmen  das  Thema  abweehselnd  in  ur- 
sprünglicher und  entgegengesetzter  Richtung  einander  gleichsam  in 
hohnvollem  Widerspruch  entgegenstellen. 

Es  würde  vollkommen  unkünstlerisch  und  des  alten  Meisters  ganz 
unwürdig  sein,  wollte  man  hierin  eine  Künstlichkeit,  eine  der  soge- 
nannten ,, Künste  der  Fuge“  erblicken,  wie  die  alte  Schule  (von  Mar- 
purg  bis  auf  den  heutigen  Tag)  nicht  müde  wird  uns  vorzuzählen.  Für 
Händel  war  diese  Form  gar  keine  Kunst  oder  Künstlichkeit,  sondern 
so  leicht,  wie  jede  Kunstform  jedem  Meister.  Man  muss  vielmehr  auf 
die  Vorstellung  zurückgehn,  die  ihn  geleitet.  Um  Alceste  haben  sich 
,,dic  Furien“,  — also  drei  oder  mehrere  der  strafenden  Schauergestal- 
ten gesammelt;  sie  alle  sind  im  Wesentlichen  eine  einzige  Vorstellung. 
Dass  aber  diese  auf  mehrere  Per.sonen  sich  ausdehnt,  dass  die  strafende 
Vergeltung  nicht  von  Einer  Seite,  sondern  von  ,, hüben  und  drüben“ 
herandrängt,  das  bringt  die  Schrecken  des  Herganges  auf  ihren  Gipfel. 

Dies  wusste  Händel  nicht  treffender  darzustellen,  als  durch  die 
Form  der  Verkehrungsfuge , in  der  das  ewig-eine  Thema  von  hüben 
und  drüben,  in  ursprünglicher  Bewegung  und  ihrem  Gegentheil  an  un- 
ser Ohr  und  Empfinden  schlägt. 

Es  soll  nicht  behauptet  werden,  dass  diese  Form  musikalischer 
Darstellung  die  einzig  zusagende  gewesen  wäre.  Auch  ist  anzuerken- 
nen, dass  die  Fugenform  überhaupt  dem  alten  Meister  näher  gestanden 
als  seinen  Nachfolgern  und  unsern  Zeitgenossen,  — wiewohl  kein  Mei- 
ster bis  auf  diese  Stunde  und  für  alle  Folgezeit  jener  Kunstform  entra- 
then  kann.  Kaum  aber  möchte  sich  eine  Ausdrucksform  finden  lassen, 
die  jenes  schreckliche  Einerlei  und  Hüben  und  Drüben  schärfer  bezeich- 
nen könnte,  als  gerade  die  von  Händel  gewählte.  Nur  ist  die  Beding- 
ung hier  wie  überall,  dass  dem  Künstler  jede  Form  allgegenwärtig  und 
ihre  Handhabung  gleich  leicht  sei,  damit  Anregung,  Vorstellung,  Ergrei- 
fung und  Ausführung  der  Form  in  dem  Einen  Momente  der  Schöpfung 
Zusammenfällen. 

Ungemein  reich  und  mächtig  finden  wir  die  Form  der  Gcgenfnge 
in  Bach  ’s  KunstderFuge  (vergl.  Anhang  0)  ausgefübrt.  Es  ist  die  fünfte 
Fuge  (S.  12)*,inder  dasThema  (systematisch  ein  Vorläufer  von  No.  ^^) 
vom  Alt  intonirt,  vom  Bass  verkehrt**  beantwortet  wird;  der  Bass 
tritt  auf  dem  letzten  Takte  des  Führers  ein.  Nun  nimmt  der  Diskant 
die  Verkehrung  und  der  Tenor  antwortet  in  rechter  Gestalt ; beide  tre- 
ten auf  dem  letzten  Takte  des  vorhergehenden  Themas  ein.  Nach  einer 
zweiten  Durchführung  (durch  Diskant,  Tenor,  Bass  und  Alt)  von  glei- 


* Band  3 der  Peters'schen  Gesammtiasgabo. 

**  Diese  Verkehrung  ist  übrigens  die  ursprünglich  rechte  Gestalt  des  Themas 
No.  3dl. 
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eher  Kouülruklion  rücken  sieh  die  Tlieinale  näher,  üer  Bass  inlonirl 
in  der  Verkehrung,  der  Diskant  folgt  in  rechter  Bewegung  zwei  Vier- 
tel später,  also  in  der  Engführung.  Dasselbe  Spiel  wiederholt  sich 
zwischen  Tenor  und  Alt. 
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Nun  führen  Bass  und  Tenor  das  Thema  in  rechter  Bewegung  und 
zwar  so  durch,  dass  der  Tenor  um  anderthalb  Takte  später  eintritl. 
Statt  Zwischensatzes  wird  das  Thema  (mit  anderm  Schlüsse,  kano- 
nisch) in  engster  Folge  Viertel  auf  Viertel 
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dnrrh  alle  vier  Stimmen  geführt;  worauf  Diskant  und  Alt  das  vei kehr- 
te Thema  um  sechs  Viertel  ans  einander  wiederholen  und  dann  Diskant, 
Bass,  All,  Tenor  die  vorstehende  engste  Durehfuhrung,  diesmal  aber 
verkehrt,  wiederholen.  Zuletzt  treten  mit  vermehrter  Stimmznhl 
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rechte  und  verkehrte  Bewegung  gleichzeitig  gegen  einander  auf. 

Das  zweite  Werk  dieser  Art  ist  die  folgende  Fuge  (S.  14),  die 
Bach  in  einer  zuTälligen  Ironie  (er  denkt  dahei  nur  an  die  hupfende 
iinstäte  Weise  des  Tonstueks,  nicht  an  die  den  Franzosen  gar  fern  lie- 
gende Tiefe  der  Kunstbildnng,  die  es  erfodertc)  ,,tn  sti/o  Franeexa'' 
überschrieben  hat.  Es  ist  dies  eine  (Jegenfuge,  in  der  das  Thema  fort- 
während in  rechter  Grösse  und  der  Verkleinerung  durchgeführt  wird, 
also  nach  der  Spruche  der  ältern  Theorie  t\w.  fug a contrario  per  di- 
minutionem.  Ein  viertes  noch  zusammengesetztere  sWerk  ist  die  sie- 
bente Fuge  (S.  18),  in  der  das  Thema  in  ordentlicher  Grösse,  Vergrös- 
serung  und  doppelter  Vergrnsserung,  in  rechter  und  verkehrter  Be- 
wegung (also  eine  fuga  contrario  per  augmentationem  duplieem) 
durchgefübrl  wird.  Es  wäre  unnütz,  aus  diesen  Werken  einzelne  Bei- 


Seb.  ßach't  „Kunst  der  Fuge^‘,  ^61 

spiele  zu  geben.  Mao  muss  selbst  unlersucben , wie  kiinslgerecbt  die 
Stimmen  durch  alle  schwierigen  Verhältnisse  hindurchgeführt,  wie 
mannigraltig  die  Antworten  fast  auf  allen  Punkten  des  Themas  cinge* 
setzt  sind.  Die  Technik  im  Einzelnen  ist  nicht  allzuschwer;  jedem  wohl- 
nnlerrichleten  Fugislen  wird  eine  Engröhrung,  Verkehrung,  Vergrös- 
serung  u.  s.  w.  wohl  erreichbar.  Aber  diese  Formen  unausgesetzt  und 
überall  mit  solclier  zntreiTcnden  Sicherheit  und  in  solclier  Mannig- 
jaltigkeil  anzuweuden,  dazu  gehörte  allerdings  eine  hohe  Gewandtheit, 
wie  sie  ausser  Buch  — in  solchem  Grade  Niemandem  zu  Theil  gewor- 
den ist. 

Dennoch,  wie  trelTiich  es  aucii  Bach  gelungen,  und  wie  berechtigt 
und  berufen  er  auch  war,  den  nachkommenden  Jahrhunderten  diese 
Werke  wie  Säulen  des  Herkules  als  äusserste  Gränzziele  zu  setzen : 
dennoch  können  wir  sie  als  Kunstwerke  im  reinen  Sinne  des 
Wortes,  wie  wir  ihn  stets  verstanden  und  ausgesprochen,  uicht  aner- 
kennen. Der  ernstlich  sich  vollenden  wollende  Jünger  muss  sie  studiren ; 
aber  kaum  möchten  wirratbsam,  gewiss  nicht  nöthig  finden,  dass  er 
dergleichen  Arbeiten  selbst  längere  Zeit  widme.  Die  Künstlerbildiing 
nimmt  ohnehin  gar  viele  Zeit  in  Anspruch , und  zu  ihrer  Vollendung 
ist  das  ganze  lange  Leben  noch  zu  kurz.  Der  einsichtige  Lehrer  wird 
keine  Seite  der  Künstlerkrafl  unangeregt  und  ungeübt  lassen,  aber  eben, 
damit  er  dies  könne,  keine  unnütze  Last  zeitraubend  auflegen. 

Manche  andre  veraltete  Klassifikationen  der  Fuge  sind  unter  an- 
dern im  Universallexikon  der  Tonkunst  unter  den  Rubriken  „fugn 
u.  s.  w.“  verzeichnet. 


o. 

Seb.  Ilach’s  „Kunst  der  Fuge“. 

Zd  Seile  363. 

Noch  einmal  kommen  wir  hier  auf  die  wichtige  Lehre  von  der 
Bildung  des  Fugenthemas  zurück  und  benutzen  die  Gelegenheit,  über 
eins  der  merkwürdigsten  Werke  wenigstens  Einiges  zu  sagen;  Andres 
wird  sich  weiterhin  nachlragen  lassen.  Es  ist  dieses  Werk 
die  Kunst  der  Fuge  von  Seb.  Bach, 
das  schon  S.  559  zur  Erwähnung  gekommen  ist. 

Seb.  Bach  hat  es  in  seiner  letzten  Zeit  geschrieben,  um  in  ihm, 
und  zwar  an  einem  einzigen  Thema,  durch  die  That  selbst  zu  zeigen, 
was  die  Fugeiiform  dem  ihrer  Mächtigen  darbietet.  Es  hat  nicht  seine 
Absicht  sein  können,  aus  seinem  Thema  alle  denkbaren  Fugen  und 
Fugengestaltungen  zu  entwickeln;  dies  ist  schlechthin  unmöglich,  die 
Reihe  der  Möglichkeiten,  ja  nur  der  anerkennenswertbeu,  ist  nner- 

II  a r X,  Konp.-I..  If.  fi.  Anfl.  3t> 
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scböpflich  XU  nennen.  Vielmehr  hat  Bach  nur  darauf  ^dacht,  von 
den  wichtigem  oder  seltnem  und  schwierigem  Formen  einige  Proben 
zu  geben,  — und  auch  dies  hat  er  nicht  vollendet;  der  Tod  bat  ihn  in 
der  letzten  Arbeit*  unterbrochen.  Eine  Fuge  mit  vier  Subjekten,  in 
allen  Stimmen  verkehrbar,  die  das  Werk  krönen  sollte,  ist  nicht  zu 
Papier  gekommen. 

Dass  die  Meisterprobe  des  grössten  Fugisten  für  jeden  Musiker 
ein  Gegenstand  der  Ehrfurcht,  für  den  Schüler  — und  wer  hörte 
Bach  gegenüber  auf,  Schüler  zu  sein?  — eine  Aufgabe  für  tiefstes 
und  anhaltendes  Studium  ist,  braucht  kaum  gesagt  zu  werden.  Ja, 
wenn  die  Meisterschaft  im  Arbeiten  für  sich  allein  schon  genügte 
zur  Unterweisung  Andrer,  so  möchte  man  sich  nur  gleich  in  die  Schule 
Bach’s  begeben,  und  zuletzt  sieb  an  seine  ,, Kunst  der  Fuge“  halten. 

Dies  wäre  jedoch  ein  ganz  vergeblicher,  oder  wenigstens  der 
schwerste  und  gefährlichste  Weg  zum  Ziele.  Eben  Ba  ch's  unermess* 
liehe  Meisterschaft  bewirkt,  wie  wir  schon  S.  386  gesagt  haben,  dass 
seine  Fugen  dem  Anfänger  keine  Leitung,  kein  sichres  Vorbild 
gewähren.  Denn  da  ist  jede  Fuge  ein  ganz  andres  Werk;  in  allen  ist 
die  Grundform  der  Fuge  geheime  Grundbedingung,  aber  in  jeder  beugt 
sie  und  verwandelt  sie  sich  auf  das  Freieste  nach  den  besondern  Be- 
dingungen, nach  der  besondern  Idee  eben  dieses  einen  Werkes.  Kun 
aber  aus  allen  Wendungen  die  Grundform  und  zugleich  den  Grund 
der  Abweichung  von  ihr  zu  erkennen , wie  kann  das  dem  Anfänger  ge- 
lingen ? es  bedarf  dazu  lang  fortgesetzten  Umgangs  mit  der  Form. 

Hierzu  kommt  noch  Eins.  Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dassSeb. 
Bach  in  seiner  reichsten  Fugensammlung  (dem  wohltemperirten  Kla- 
vier) mitunter  neben  dem  von  der  Idee  der  Komposition  Bedungnen 
auch  der  freien  Laune  ein  muthwilliges  Spiel  gestattet,  hier  und  da, 
oft  ganz  insgeheim,  irgend  eine  entlegnere  Kombination , irgend  eine 
schwerer  durchzusetzende  Engfiihrung  oder  Verkehrung  cingefiihrt 
bat,  die  dem  allgewandtcn  Meister  nur  Srherz  war,  dem  Ungeübtem 
seufzersebwerer  unbewegbar  lastender  Ernst  würde,  die  er  nur  auf 
Kosten  der  künstlerischen  Freiheit  und  Behaglichkeit  berbeizwingen 
könnte.  In  der  That  ist  es  Bach’s  verführerisches  Vorbild,  das  die 
Lehrenden  so  oft  zu  falschen  Ansprürhen  und  Vorschriften  verleitet,  den 
fruchtbarsten  Lehrgegenstand  zum  Verderb  vieler  talentvoller  Zöglinge 
verzerrt,  endlich  gar  die  iiunstform  als  pedantische  Unkunst  verdäch- 
tigt und  den  Meister  selbst  viele  Jahre  lang  (bei  den  Technikern  und 
vielen  Dilettanten  noch  jetzt)  in  falsches  Licht  gestellt  bat. 

Diese  Bemerkungen  treffen  ,,die  Kunst  der  Fuge“  noch  mehr, 
wie  irgend  ein  andres  Bach'sches  Werk.  Denn  hier  ist  der 


* S.  7tl,  Band  tll  der  Priem'  sehen  Aoasabe. 
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Meister  urkundlich  nicht  einem  künstlerischen  Antriebe  gefolgt  (der 
darauf  gerichtet  ist,  eine  künstlerische  Idee  in  der  ihr  eignenden, 
gleiehviel  welcher  Form  zu  oflenbaren),  sondern  jener  mehr  lehrhaften 
Absicht,  viele  kunstvollere  und  schwierigere  Gestaltungen  aus  einem, 
künstlerisch  an  sich  nicht  bedeutenden  Thema  zu  entwickeln.  Man 
kann  also  von  diesen  Fugen  nicht  durchaus  sagen:  die  Idee  des  Werks 
oder  das  Thema  hat  es  so  gew’ollt;  sondern:  Bach  hat  an  diesem 
Thema  diese  Gestalt  aufweisen  wollen.  Dies  durfte  der  sonst  allertreu- 
ste Meister  und  es  gebührte  ihm.  Der  Jünger  darf  es  nicht  nachah- 
men ohne  Gefahr  der  Untreue  an  der  Kunst.  Aber  sludireu  muss  es 
Jeder,  der  sich  vollenden  will,  nachdem  er  durch  zahlreiche  Arbeiten 
und  (Icissige  Betrachtung  andrer  Meisterwerke  in  der  Form  einhei- 
misch geworden. 

Soviel  im  Allgemeinen  über  die  Tendenz  des  Werkes.  Hier  knüp- 
fen wir  für  jetzt  nur  eine  (und  nicht  tiefgehende}  einzelne  Betrachtung 
an,  über  die  V^erwandlungen  des  Bach'schen  Themas  und  deren  nächste 
Folgen.  Bach  hat,  wie  schon  S.  253  gesagt  ist,  ein  io  künstlerischer 
Hinsicht  unbedeutendes  Thema  zu  mehrmaliger  Behandlung  übernom- 
men. Seiuem  Tiefblick  konnte  sowenig  das  Mangelhafte  des  Themas, 
als  die  Gunst  desselben  für  manche  seltnere  Behandlung,  oder  eins 
der  Mittel,  jenem  Mangel  abzuhelfen , entgehen. 

In  der  zweiten  F'uge  (S.  4)  giebt  er  daher  wenigstens  den  das 
Thema  schliessenden  Achteln  einen  markigem  Rhjrthmus,  was  denn  so- 
gleich die  Aufmerksamkeit  und  damit  einen  neuen  Gegensatz  — 


weckt.  In  der  That  ist  diese  punktirte  Figur  dem  sehr  ruhigen  Thema 
fremder,  als  der  Gegensatz  in  der  ersten  Fuge;  — 


und  so  mag  unbewusst  jenes  gleichsam  sich  Besinnen  bei  * in  den  Ge- 
gensatz gekommen  sein,  das  wir  bei  einer  andern  Gelegenheit  (S.  105) 
iin  .MIgeiiieiueu  uuvorlheilhaft  befunden  haben.  Um  so  energischer  ent- 
faltet sich  nach  diesem  Stocken  der  Gegensatz  und  durch  ihn  die  Fuge. 

36* 
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Ja  es  geht  ans  ihm  eine  eigenthümliche  Anknüpfung  des  zweiten  Theils  — 


hervor.  Eigenwillig,  wie  der  Schluss  des  Themas  und  der  Gegensatz, 
geht  die  Oberstimme  für  sich  allein , wie  in  einem  homophonen  Salze 
(S.  320]  weiter;  und  nun  kann  der  Alt,  der  mit  dem  Gefährten  (e-<7, 
u.  s.  w.)  die  neue  Durchführung  und  den  zweiten  Theil  beginnt,  nicht 
widerstehn ; er  löst  den  ersten  Ton  des  Themas  in  jene  herrschend  ge- 
wordne  Figur  auf.  Die  ganze  Fuge  ist  angereizt  zu  weiterer,  modula- 
tionsreicherer und  energischer  Ausführung. 

Bedeutender  sind  die  Veränderungen  des  Themas  in  der  dritten 
Fuge,  S.  6.  Hier  tritt  der  bisherige  Gefährte  als  Führer  auf,  und  zwar 
in  der  Verkehrung.  Aber  bald  (S.  6 und  7)  erscheint  das  Thema  in  zwei 
Veränderungen,  deren  erste  zugleich  eine  Taktrückung  [S.  360)  ist. 


Wir  sehn  hier  bei  A das  einfache  Thema  (nämlich  den  Gefährten 
des  eigentlichen  Themas  dieser  Fuge),  bei  B diezweite,  bei  C die 
erste  Verwandlung.  Die  Veränderung  bei  B liegt  der  Grundgestalt  am 
nächsten ; stellt  man  zwischen  sie  und  die  von  C eine  schon  in  der  vo- 
rigen Fuge  beiläuGg  eingeführte  Aenderung,  ebenfalls  mit  Taktrückung, 
aber  in  rechter  Bewegung, 
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so  hat  man  nacli  dieser  Seite  hin  eine  fast  systematische  Fortbil- 
dung des  Themas  vor  Augen , beinahe  in  der  Weise  (wenn  auch 
in  höherm  Sinne),  wie  wir  sie  S.  254  n.  f.  gegeben  haben.  Nach 
einer  andern,  der  melodischen  Seile  hin  ist  das  Thema  in  den  bei- 
den Fugen  für  zwei  Klaviere  (S.  68  und  71) 


eigetilbümlich  ausgeführt.  Es  würde  sich , hätten  wir  nicht  den 
Raum  zu  sparen,  die  Folge  dieser  Fortbildung  weit  vollständiger 
darslellen  lassen;  gleich  in  der  fünften  Fuge  z.  B.  (S.  12)  fände 
sich  das  einfachere  Vorbild  von  B,  und  in  der  elften  Fuge  (S.  34, 
die  Verkehrung  s.  bereits  in  der  achten  Fuge,  S.  21)  würden  wir 
die  erste  zugleich  milde  und  sinnreiche  Belebung  des  Rhythmus  — 


erkennen.  Auch  eine  Erweiterung  (S.  362)  des  Themas  in  der 
Verkehrung  hat  sich  im  Laufe  der  vierten  Fuge 


(S.  9)  in  sinnreicher  Anwendung  eingefnnden.  Und  so  hat  Bach 
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schon  an  verscbiednen  Auflussun^en  der  Aufgabe  auf  das  Sieg- 
reichste bewiesen , was  selbst  aus  einem  unzulänglichen  Thema 
gemacht  werden  kann , wenn  Kennerblick  und  inniges  Eingehn 
sich  vereinen. 


Zum  vierten  Abschnitt. 


Seile  372. 

Die  S.  528  theilweis  dargelegte  Methode  für  den  lebendigen 
rnterricht  vom  Lehrer  zum  Schüler  hält  sich  an  die  Bemerkung: 
dass  die  Anknüpfung  des  zweiten  Theils  von  entscheidendem  Ge- 
wicht für  den  Verlauf  der  Fuge  sei.  Die  Benierkuiig  ist  unbe- 
streitbar. Denn  im  ersten  Theil  war  im  Grunde  schon  Alles  zum 
VV'esen  der  F uge  Gehörige  gesebehn ; das  Thema  war  durch  alle 
Stimmen  gegangen,  Führer,  Gefährte,  Gegensatz,  Zwischensatz, 
Alles  war  schon  dagewesen. 

Hier  ist  die  Frage  dringend,  was  nun  geschehn  könne,  ohne 
dass  man  in  Wiederholung  oder  Zerstreuung  geräth?  Und  hier  fassen 
wir  die  Methode  da  wieder  auf,  W'o  wir  S.  533  abgebrochen. 

Sobald  die  Regeln  über  Bildung  des  Gefährten  überliefert  sind, 
und  der  Schüler  freie  Wahl  unter  allen  Arten  von  Thematen  hat. 
beginnt  der  Entwurf  vollständiger  Fugen,  und  nach  dem  ersten 
erträglichen  Gelingen  auch  die  Ausführung.  Mit  Uebergehung 
der  letztem  und  der  ihr  geltenden  Aufgaben  ist  es  die  Frage: 
wie  gehn  wir  weiter? 

die  sich  an  jeden  Entwurf  eines  ersten  Theils  hängt,  und  stets  zu 
neuen  Fortschritten  treibt. 

Ein  Paar  Beispiele  werden  die  Methode  veranschaulichen. 
Wir  knüpfen  zunächst  an  den  Fall  No.  (S.  531]  an. 

Wie  gehn  wir  weiter?  — Nur  zweierlei  kann  geschehn  : 
entweder  bringen  wir  sogleich  das  Thema  wieder, 
oder  zuvor  etwas  Andres,  das  heisst,  einen  neuen  Zwi- 
schensatz ; 

mit  dieser  Wahl  schreiten  wir  zu  den  fernem  Aufgaben  für  den 
Entwurf. 

Das  Thema  ist  der  Hauptgedanke  der  Fuge;  wir  haben  in 

*’So.  bereits  9 Takle  Zwischensatz;  folglich  soll  — 

a 
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der  zweite  Theil  sogleich  wieder  mit  dem  Tiienia  beginnen. 
No.  wird  so  — 


furlgcselzt. 

Es  beginnt  der  Alt , der  im  ersten  Theil  weder  zuerst  noch 
zuletzt  das  1'hema  gehabt ; die  Stimmordnung  ist  durchaus  eine 
audre  als  zuvor.  Mit  dem  Tenor  im  vorletzten  Takte  werden  die 
allen  Tonarten  verlassen;  die  Modulation  geht  nach  der  Parallele 
des  Haupttons,  während  das  Thema  zuvor  in  A ior  und  in  D Aor 
(schon  zweimal  im  ersten  Theil  Sitz  desselben)  aufgetreten  war. 

In  Dur  fugen  ist,  wenn  Theil  2 sogleich  wieder  mit  dem 
Thema  beginnen  soll , Stillstand  oder  Rückkehr  der  Modulation  nur 
selten  zu  vermeiden.  In  Mo II fugen,  die  ihren  ersten  Theil  in 
der  Parallele  schliessen,  tritt  die  zweite  Durchführung  weit  günstiger 
iu  der  Parallele  auf.  Bilden  wir  uns  ein  , unsre  Fuge  (mit  der  Wen- 
dung aus  No.  sei  in  mol I gesetzt  und  schliesseiii/^dur,  so  würden 

die  Eintritte  in  AanA  ^dur  [oder umgekehrt)  ungleich  frischer  wirken. 

No.  konnte  so  — 

(AU.) 


2 

M« 


S68 


Anhnug. 


(Ml.) 


-i—r 


Xi,  “ 


^ (Di^kanl.) 


j j 


— — 1^ 

»=glE=r: 


fortgphn , dass  drei  oder  vier  Stimmen  in  D,  A und  G einsetzirn 
(die  Chrnmatik  des  Themas  und  die  daher  rührende  unstätere  Mo- 
dululion macht  den  Stillstand  weniger  empfindlich],  der  Bass  das 
Thema  nicht  vollendete,  sondern  der  Tenor  (und  nachher  vielleicht 
nochmals  der  Bass)  es  in  £moll  (und  vielleicht  seiner  Dominante) 
aufstelltc,  oder  der  Bass  gleich  auf  //  statt  d auflrat.  Der  Ein- 
tritt des  Tenors  »uf  e (oder  des  Basses  auf  H statt  d)  würde 
nun  als  dritte,  das  Thema  im  Tenor  Takt  1 und  im  Diskant  Takt  11 
in  No.  w’ürde  als  zweite  Durchführung  (in  der  Takt  6 auch 
der  All  das  Thema  wenigstens  aiigefangen)  gellen.  Diese  zweite 
Durchführung  wäre  mit  Recht'  unvollständig  geblieben,  da  sie  der 
Hauptsache  nach  auf  einer  schon  benutzten  Stufe  steht. 


* AeUerc  Konipnnislen  (aurb  Seb.  Bach,  z.  B.  in  der  Kumt  der  Fnsri 
bilden  auT  HaiipHoii  und  Doiniiianle,  allenralls  unier  Zuziehunf;  der  fnlrrdoni- 
nanle,  unbedenklirh  eine  zweite  rollständige  Durrhrdhrunft,  bevor  sic  weiter 
innduliren.  Dir  ältere  Lehre  bnt  nuch  dafür  den  rielsebraurhten  Namen  rrprrcuttia. 
Wie  die  Zeiten  und  GemUlfaer  ruhiger  waren,  so  anrh  die  Modulation,  lind  wie  wir 
bewegter  sind  und  iebrn,  an  ist  anch  unsre  Modulation  geneigter  zu  lebbarieni  Fort, 
schrille. 
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Von  hier  konnte  nun  die  Fuge  sofort  mittels  eines  neuen 
Zwischensatzes  auf  den  Orgelpunkt  und  nach  demselben  zur  letzten 
Durchführung  gehn,  oder  allenfalls  vor  dem  Orgelpunkte  das  Thema 
noch  einmal  auf  der  Onterdominante  des  Haupitons  aufslellen , wie- 
wohl dieselbe  oft  besser  in  der  letzten  Durchführung  — 

T.  OD.  — HD.  T. 

T.  ÜD.  — OD.  T. 

annritl,  um  hier  die  Raiiplpunkte  der  Moilulation  zusammenzit- 
drängen. 

Die  hier  aufgewiesene  Form  für  den  Eintritt  des  zweileii 
Theils  kann  sehr  befriedigenden  Erfolg  haben.  Aber  sie  leidet  in 
Dursälzen  ihrer  Grundbedingung  nach  an  einer  Schwäche,  die  sich 
selten  ganz  beseitigen  lässt.  Die  Schwäche  beruht  (wie  schon 
S.  567  angedeutel  ist)  darin,  dass  das  Thema  zu  Anfang  des 
zweiten  Theils  auf  schon  benutzten  Modulalionspunkten  eintritt. 
Man  kann  den  Modulationsstillstand  dadurch  weniger  empßndlich 
machen,  dass  man  (wie  No.  versucht)  einen  neuen  und  regem 
Gegensatz  neben  dem  Thema  aulTiihrt.  Allein  das  ist  nur  Milder- 
ung des  Uebelstands.  Selbst  von  ihm  abgesehn  kann  das  Thema  der 
Art  sein , dass  man  es  nicht  allzubald  wiederbringen  möchte.  Dies 
ist  der  Fall  bei  der  Fdur-Fuge  im  temperirten  Klavier,  deren  Thema 
wir  in  No.  366  gegeben,  und  (wegen  des  letzten  Abschnitts] 
bei  dem  No.  weilergc führten.  Oder  endlich  kann  man  mit 
einer  übervollständigeii  Durchführung  begonnen  und  desshalb 
Anlass  haben,  das  Thema  eine  Weile  zu  verlassen. 

Wenn  nun  irgend  ein  Grund  vorhanden  ist,  den  zweiten 
The.il  nicht  sofort  mit  dem  Thema  zu  eröffnen;  so  muss  — und 
dies  ist  die  Aufgabe 

11 


mit  etwas  Anderm , das  heisst  also,  mit  einem  neuen  Zwischensätze 
begonnen  werden.  Die  Verlängerung  des  vorher  den  Schluss  bil- 
denden kann  begreiflicherweise  nicht  über  den  Schluss  hinausheifcn, 
— oder  mon  müsste  den  Schluss  selbst  umgehn  nnd  beide  Tlieile 
zusammenOiessen  lassen,  das  heisst  die  Grundform  aufgeben. 

Diese  neue  Aufgabe  stellt  sich  an  folgendem  Fugensalze  dar. 


64« 


Santi  bcwpßl. 


piano 


d— 


I I 


rr 


i 


Digilized  by  Google 


i / I ' ' 


D»s  Theoia  (a)  mag  Eiuem  mehr  oder  weniger  gefallen , das 
gilt  gleich.  Genug,  es  ist  zulässig,  cs  kann  einer  Stimmung  das 
vollkommen  gcmässe  sein.  Folglich  dürft'  es  bearbeitet  werden. 
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Isl  es  nun  aus  einer  Stimmung  hervorgefrangen , so  muss  diese 
fortwalten.  Ist  es  auf  äusserliclien  Anlass  gebildet  (wie  alle  im  Lehr- 
gang auf  der  Stellh  gebildete),  so  erweckt  es  vielleicht  Stimmung,  oder 
gebietet  doch  rolgerichtigeii  Fortgang.  Dies  zeigt  sich  iin  Gegensätze 
(")  und  in  allem  Fernern. 

Die  Antwort  tritt  bei  b,  die  dritte  Stimme  (abermals  Gerähric, 
w'eil  sonst  die  Stimmlage  zu  lief  geblieben  wäre)  bei  c abermals  in 
P A\xt  auf.  Der  Diskant  schliesst  nnn  in  wärmern  Tonregionen  bei  d 
.ils  Führer  die  Durchführung;  die  Bassführung  deutet  auf  weile  dem 
Karakler  des  Ganzen  entsprechende  Harmonieiage.  Bei  e und  f er- 
neuen All  und  Di.skant  den  Eintritt  des  Themas , ohne  ihm  weitere 
Folge  zu  geben.  Gleichwohl  ist  damit  das  Thema  noch  zweimal  vor 
unser  Gemüth  getreten.  Ein  Zwischensatz  von  neun  Takten  (nach 
dem  letzten  Anklang  des  Themas,  oder  von  17  Takten  nach  dem  wirk- 
lichen Schluss  der  Durchführung)  führt  zum  Theilschluss. 

Die  ruhige  Führung,  selbst  die  Weite  des  Zwischensatzes 
schien  der  Stimmung  gemäss.  Wollte  man  aber  auch  kürzen,  so  ■ 
würde  doch  der  sofortige  Eintritt  des  Themas , mit  dem  gleich- 
artiger — das  heisst;  wieder  ruhiger  Fortgang  — bedingt  wäre, 
nicht  rathsam  sein. 

Hier  durBe  mit  der  lebhaftesten  Geltung,  die  der  erste  Tlieil 
gebracht,  ein  neuer  Zwischensatz  — 
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anfgestellt  werden.  Die  Anknüpfang  an  den  Inhalt  des  ersten  TheiU 
ist  allerdings  höchst  lose  und  äusserlich ; vortheilhafler  war'  es  ge- 
wesen , hätte  sich  aus  bestimmten  Motiven  des  ‘ersten  Tbeils  ein 
neuer  Satz  bilden  lassen.  Möglich  war  es  (und  ist  es  überall)  ohne 
Frage.  Man  konnte  z.  B.  das  eben  dagewesne  Motiv  h — 


benutzen  und  (/]  in  lebhaflcrn  Gang  bringen.  Allein  dies  ist  so- 
gleich und  besser  oben  erreicht;  das  oben  (No.  in  den  letzten 
Takten  im  Tenor  wieüercrscheincnde  Thema  stellt  den  Zusammen- 
hang mit  dem  ersten  Theil  fest. 

Allein  nun  ist  einmal  lebhaftere  Bewegung  angeregt.  Man 
wird  sie  vielleicht  kurz  unterbrechen , nicht  aber  aufgeben  können, 
— bis  der  Inhalt  selbst  zum  Abbruch  berechtigt.  Nicht  bios  in 
Zwischensätzen , sondern  auch  dem  Thema  gegenüber  (es  stehe 
hier,  aus  dem  Zusammenhang  gerissen  — 


der  Schluss  des  Themas  im  Basse , das  Thema  im  Diskant]  deutet 
der  neue  Gegensatz,  den  der  Bass  aus  No.  entlehnt,  dies  an. 

Auch  das  wird  einem  energisch  fassenden  Tonsetzer  noch 
nicht  genügen.  Der  Inhalt  des  neuen  Satzes  selbst  — in  No. 
die  beiden  Motive  k und  / — muss  in  künftigen  Zwischensätzen 
wiederkehren,  nicht  blos  Form  und  Maass  der  Bewegung. 

Wo  aber  ist  jener  Anlass  zum  Abbruch  der  Bewegung,  auf 
den  wir  oben  hingedcutet?  Meist  nur  im  Orgelpunkt,  der  auf  einem 
Trugschluss  einen  Halt  macht  und  damit  zur  Ruhe  des  Anfangs 
einlenkt. 

In  Fugen  dieser  Anloge  macht  sich  neben  dem  Hauptgedanken 
(Thema)  noch  ein  zweiter  selbständiger  Inhalt  — der  neugebildete 
Satz  geltend , der  nach  jeder  Darstellung  zu  neuer  Durchführung 
einladet.  Hiermit  ist  Anlass  gegeben  zu  umfassenderer  und  mannig- 
faltigerer Ausarbeitung  der  ganzen  Fuge.  Der  Lehrer  thut  wohl, 
sie  zuzulassen,  nicht  aber  sie  zu  foilern , weil  ohnehin  der  fremde 
und  belebte  Satz  leicht  zu  Geschwätzigkeit  (in  Tönen'  verleitet. 
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Wie  aber,  wenn  ein  solcher  neuer  Zwischensatz  und  die  Zer- 
streuung, die  er  unvermeidlich  in  den  Gang  der  Fuge  bringt,  dem 
Karakter  derselben  unangemessen  und  stimmungwidrig  befunden  wird? 
Dieser  Fall  wird  als  Aufgabe 

12 


beleuchtet  und  bearbeitet.  Setzen  wir  diesen  — 
Grave. 


ersten  Theil.  Das  Thema  [n]  tritt  nachdruckvoll  auf,  nur  sein 
letztes  Glied  [b]  kann  in  Fluss  kommen  und  giebt  den  uöthigeii 
Stoff  für  den  Gegensatz.  Er  und  die  ganze  Anlage  sind  dem  Thema 
entsprechend  wenig  bewegsam , der  Rhythmus  kaum  durch  ein  Paar 
beiläufige  Achtel  angeregter  worden. 

Wollen  wir  hier  (wie  in  der  Aufgabe  lOj  sogleich  wieder  mit 
dem  Thema  beginnen?  Dann  würde  die  Bewegart  dieselbe  bleiben. 

Wollen  wir  (wie  in  der  Aufgabe  11)  einen  neuen  bewegtem 
Zwischensatz  bilden?  Das  führte  zu  vollkommner  Verläugnuog  des 
ursprünglichen  Karakters  und  zur  Opferung  der  Einlieit. 

Der  letztere  Weg  ist  unzulässig.  Das  Thema  soll  wieder  be- 
ginnen. Da  das  aber  oben  unzulänglich  erschien,  — so  müssen  wir 
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dem  Thema  zu  Hülfe  kommen.  Dazu  dient  nun  die  Engführung, 
die  gleichxam  an  Ort  und  Stelle  neu  erfunden  wird. 

Unmittelbar  nach  dem  Schlüsse  des  ersten  Theils  (<r)  wird 
das  Thema  wieder  gesetzt, 


und  ungeachtet  des  durch  ein  Motiv  (c}  ans  No.  belebtem 

Gegensatzes  unzulänglich  befunden.  ,,\Venn  also  (wird  nun  ausge- 
sprochen) das  Thema  in  dieser  einen  Stimme  nicht  befnedigt,  ein 
zu  schwacher  Eintritt  des  zweiten  Theils  ist:  so  soll  es  in  zwei 
— wo  möglich  in  noch  mehr  Stimmen  auftrelen , die  die  erste  und 
ihren  Inhalt  verstärken.“  Verdopplung  in  Oktaven,  Terzen,  Sexten 
wür'  nur  Anwachs  der  Masse ; dergleichen  kann  man  bei  der  A«is- 
führung  hinzutbnn,  hier  gilt  es  geistige  Mittel.  Das  Thema  in  der 
andern  Stimme  soll  also  nicht  gleichzeitig  mit  dem  im  Alt,  sondeni 
eine  Weile  später  — aber  zum  Thema  im  Alt , denn  sonst  bildete 
sich  eine  gewöhnliche  Durchführung  — auftreten. 

Der  obige  Eintritt  gestaltete  sich  nun  so , — 
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und  machte  auf  der  Dominante  des  Haupltons  (aber  durch  den  Misch- 
akkord  f-a-dis  anf  £dur  hinüberdeutendj  einen  zweiten  Theilschluss. 
Dieser  konnte  statt  Ürgelpunkts  gelten  und  sofort  den  dritten  Thcil 
mit  der  letzten  Durciifübrung  nach  sich  ziebn.  Uder  man  konnte 
die  Dreilhciligkeit  der  Fuge  aufgeben,  aus  dein  Motiv  c in  No. 
oder  dem  daraus  erwaebsnen  Motiv  f einen  Icbhariern  und  weiter- 
geführten  Zwischensatz  bilden , eine  — oder  mehr  Durchführungen 
folgen  lassen,  darauf  ebenfalls  mit  einer  Ausführung  von  f zuui 
Orgelpunkt  gehn  und  vielleicht  im  letzten  Theil  noch  eine  Kng- 
fiihrung  setzen.  So  wären  statt  dreier  Tbcile  vier  zu  unter- 
scheiden. 

Hier  ist  die  Engführung  [oben  b,  c,  d,  e)  als  Nothliülfe  ge- 
wiesenworden. Nun  muss  ihre  eigentliche  Bedeutung  an  sich  aufge- 
deckt und  alles,  was  theoretisch  über  diese  Form  und  ihre  Ausführung 
zu  sagen,  gebracht  und  geübt  werden.  Hierbei  kommt  auch  zur 
Sprache,  welche  Wege  sich  öffnen,  um  die  Engführung  möglich  zu 
machen, 

a)  Eintritt  der  Folgestimmen  in  verschiednen  Momenten,  bald 

näher,  bald  ferner  (engere  und  weitere  Folge), 

b)  Eintritt  auf  verschiednen  Stufen, 

c)  Beschränkung  der  Engführung  auf  zwei,  Ausdehnung  auf  drei 

oder  alle  Stimmen, 

d)  Kürzung  des  Anfangtons, 

e)  Weglassung  der  letzten  Momente  des  Themas  — soweit  es 

ohne  wesentlichen  Verlust  geschehn  kann, 

fl  Abweichung  in  einzelnen  unwesentlichen  Zügen, 
und  dass  die  meisten  Themale  (besonders  die  ruhiger  gestalteten]  eine 
oder  mehr  Arten  der  Engführung  znlassen. 

Der  Jünger  muss  hieraus  Zuversicht  schöpfen,  und  seine  Aufgabe 
wohlgemuth  an  einfach  gestalteten  Thematcn,  sonst  aber  ohne  Vorbe- 
rechnung versuchen.  Nichts  scheint  unkünstlcrischer  und  verderb- 
licher, als  der  von  altern  Lehrern  (z.  B.  Marpnrg)  eingeprägte 
Rath : man  solle  sein  Thema  vor  der  Bearbeitung  erst  nach  allen  Sei- 
ten (ob  es  sich  mehrfach  harmonisiren,  gut  zergliedern,  in  die  Enge 
führen  lasse  u.  s.  w.)  recht  umständlich  prüfen.  Das  ist  das  rechte 
Mittel,  Lust  und  Kraft  abzutödten,  und  nachher  ein  schales  Machwerk 
statt  lebcnvollen  Erzeugnisses  hervorzubringen.  Das  Gegentheil 
ist  künstlerisch  belebend  und  recht.  Ein  lebendig  erfunden  Thema 
soll  man  frisch  und  fröhlich  nach  der  Weise,  die  ihm  gerade  zusagt, 
ausfübreu. 

Nur  im  Nothfalle,  wenn  der  Schüler  auf  ein  Thema  gerathen  sein 
sollte,  das  keine  Engführung  zulässt , mag  der  Lehrer  ihm  ein  geeig- 
netes, z.  B.  eins  von  diesen 
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Vorschlägen,  — nicht  aber  aurnölhigen. 
Oie  fulgende  Aufgabe 


13 

gilt  der  Form  der  Verkleinerung  und  V'ergrösscrung.  Sie  schliesst 
sich  eng  der  vorigen  an.  Der  Schüler  wird  nämlich  leicht  gewahr, 
dass  er  in  der  Engfiihrung  ein  Mittel  der  Bereicherung  und  Kräftigung, 
nicht  aber  der  Belebung  erhalten  bat.  Dies  wird  vollkommen  klar  in 
diesem  Entwürfe, 
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dem  man  (beilanflg)  den  zweimaligen  Schluss  auf  G als  moddato- 
rische  Schwäche  aiireclineii  muss*,  und  hei  dem  ungewiss  bleiht, 
ob  er  den  alleinigen  ersten  Tbeil  oder  einen  ersten  und  zweiten 
darsleilt. 

Soviel  ist  klar  , dass  die  Engf'uhrung,  die  sich  zwischen  Tenor 
(Ä),  Alt  (c),  Diskant  {etj  und  Bass  (e)  bildet,  nicht  zur  Bele- 
bung gereicht,  vielmehr  die  Stille  des  Themas  über  alle  Stimmen 
verbreitet.  Entweder  musste  man  {wenn  lebhaftere  Bewegung  er- 
folgen sollte)  das  Thema  (wie  in  der  Aufgiibe  11)  verlassen,  oder 
— das  Thema  seihst  lebhafter  bewegen.  Beides  geschah  in 
dieser  Fortführung. 


* Uie  Beispiele  werden  genommen,  wie  sie  sieb  ans  dem  Stegreif  fanden. 
Man  hätte  wenigstens  den  ersten  Schtuss  auf  G io  dieser  Weise  — 


(Takt  21  und  22)  in  einen  uiivoltlkuminneii  verwandeln  können. 

M a r X , Koaip..L.  II.  S.  Aul.  37 
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Ein  freier  Zwischensatz  [der  wohl  weiter  hätte  geführt  werden 
sollen  — es  konnte  stall  Takt  6 und  7 so  — 


u.  s.  w.  gesetzt  werden]  führt  zum  Thema  in  Alt,  Tenor  and  Diskant 
[J,  g,  h)  in  der  Verkleinerung,  dann  zum  Thema  in  rechter  Grösse 
(bei  t]  im  Bass,  und  abermals  zum  verkleinerten  Thema  (^)  im  Tenor, 
worauf  der  All  mit  der  Verkleinerung  und  der  Diskant  in  rechter 
Grösse  folgten;  die  fünf  ersten  Einiritle  (y'bis  k)  bilden  eine  Eng- 
führung. Hierdurch  ist  vor  allem  lebhaftere  Bewegung,  dann  aber 
auch  grössere  Konzentration  der  Stimmen  um  das  Thema  gewonnen ; 
zugleich  zeigt  sich , dass  die  Engführung  nicht  erst  auf  den  zweiten 
Theil  warten  muss. 
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für  die  Gestaltung  der  einfachen  Fuge  führt  zur  Verkehrung.  Sie 
ist  bekanntlich  nur  bei  einem  Thema  von  enischiedner  Zeichnung 
wirksam,  und  ein  solches  ist  der  Engführung,  Verkleinerung  und 
Vergrösserung  oft  nicht  günstig,  wie  mau  an  diesem  Tenorthema 
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(dessen  Schlusston  durch  einen  Vorhalt  auf  das  zweite  Viertel 
gedrängt  ist)  gewahr  wird*.  Hier  nun  kann  nach  befriedigender 
Durchführung  des  rechten  Themas  dem  Schüler  das  Bedürfnias  der 
Verkehrung  und  ihre  Bedeutsamkeit  anschaulich  gemacht  werden. 
Sie  bringt  das  Thema  unter  einen  andern  Gesichtspunkt,' zeigt  es 
von  der  andern  Seite  — gleichsam  das  Entgegengesetzte  (der  Ton- 
folge nach)  von  ihm,  und  dennoch  (dem  Rhythmus  nach)  dasselbe. 

Dass  mit  jedem  Schritte  vorwärts  die  Mittel  sich  erweitern, 
mehr  Durchführungen  möglich  (wenn  auch  nicht  immer  räthlicb) 
werden,  ist  klar.  Jedes  neue  Mittel  wird  als  ein  neues  Motiv  fest- 
gehalten und  überall  zuerst  in  strenger  Folgerichtigkeit  gestaltet, 
dann  aber  der  freiem  Selbstbestimmung  gebührend  Raum  gelassen. 
Für  Beides  fehlt  es  nicht  an  Vorbildern  der  Meister , die  aber  erst 
herbeigezogen  werden , wenn  die  Form  an  sich  selber  begriffen  und 
wenigstens  einmal  im  Entwurf  ausgeführt  worden  ist. 

Q. 

Dreitheilige  und  abweichende  Formen  der  Fuge. 

Zum  sechsten  Abschnitte. 

Seile  393. 

Wir  haben  bereits  S.  365  selbst  eingeräumt , dass  die  Drei- 
llieiligkeit  der  Fuge  keineswegs  in  jedem  einzelnen  Werke  dieser 
Klasse  deutlich  hcrvortrilt,  ja,  dass  sie  sogar  in  manchem  Wftrkc 
gar  nicht  vorhanden  ist.  Gleichwohl  wird  man  auch  ohne  weitere 
Ausführung,  schon  aus  den  Modulatioiis-  und  Konslrnktionsgrund- 
sälzeii  des  ersten  Buchs  anerkennen,  dass  diese  Dreitbeiligkeit 
dem  Wesen  der  Fuge  zum  Grunde  liegt,  dass  sie  die  Grund- 
form der  Fuge  sein  muss,  wenn  gleich  die  frühem  Komponisten, 
vor  Seb.  Bach,  nach  andern  Grundsätzen  — oder  vielmehr  ohne 
Bewusstsein  dieser  Grundform  gearbeitet,  neuere  wieder  zum  Tbeil 
ganz  nach  der  individuellen  Stimmung  des  Augenblicks  verfahren 
sind,  und  selbst  Bach  (S.  562)  und  seine  Zeitgenossen  sich  keines- 

* Auch  hier  muss  der  Lehrer  vollsthadig  Vorarbeiten. 

37* 
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wegs  dieser  Gnindrorin  knechlisch  angekcitel  bähen,  — was  denn 
auch  uns  fern  bleibe. 

Nur  weil  die  Dreilbeiligkeit  im  VV’^esen  der  Sache  gegriindel 
ist,  haben  wir  sie  den  ersten  Enlwiirfen  des  Schülers  zur  Beach- 
tung einproblen.  Diese  Maxime  ist  aber  auch  abgesehn  von  ihrer 
Begründung  in  den  wesentlichen  Grundsätzen  der  Kunst  von  der 
grössten  methodischen  Wichtigkeit,  indem  sie  (wie  schon  S.  365 
bemerkt  ist)  dem  Anfänger  bestimmte  und  nicht  zu  ferne  Zielpunkte 
für  seine  Arbeit  setzt,  einerseits  d.adurch  vor  zu  weitem  unsicherm 
Umhersebweifen,  andrerseits  vor  fugenwidriger  Zersplitterung  be- 
wahrend. Wir  rnthen  daher  nochmals  dringend,  an  der  Grund- 
form festzuhallen,  bis  die  Fugenarbeil  in  ihr  und  unter  ihrer  Lei- 
tung geläufig  und  der  Sinn  für  das  Ehenmaass  in  dieser  Kunstforni 
gebildet  ist.  Dann  mag  man,  jedoch  nicht  ohne  Gründe,  die  Grund- 
form verlassen,  dann  erst  und  nicht  früher  mag  man  der  Betrach- 
tung Gehör  geben,  dass  alle  Konstruktionsgesetze  nur 
allgemeinere  Gedanken  sind,  die  der  besondern  Idee 
des  einzelnen  Kunstwerkes  nachslehn  müssen.  Denn 
alsdann  bedarf  man  der  sichernden  Leitung  von  aussen  nicht  mehr, 
und  verlässt  die  erste  Vorschrift  (wie  wir  stets  verlangt]  nicht 
aus  Willkühr,  sondern  aus  Vernunflgründen.  In  solcher  Weise 
haben  unsre  Meister  hier  und  überall  gehandelt;  und  wenn  der 
Raum  zu  einer  vollständigen  Beweisführung  hier  fehlt,  so  mögen 
wenigstens  einige  Andeutungen  dem  Forschen  des  fortgeschrittenen 
Jüngers  entgegenkommen.  Wir  lehnen  uns  dabei  hauptsächlich  an 
Seb.  Bach’s  wohllemperirtes  Klavier. 

1 . Beitpiele  der  Dreilheiligkeü  in  Durfugen. 

Hier  finden  wir  nun  gleich  in  der  L'dur-Fuge  des  zweiten 
Theils  (das  Thema  s.  No.  400)  nach  der  ersten  Durchführung  den 
ersten  Theil  mit  einem  breiten  Zwischensätze  geschlossen.  Doch 
schon  hat  der  Alt  wieder  das  Thema  eingesetzt,  — 


und  führt  die  huge  weiter,  nachdem  er  den  'Iheil  hat  beschlicssen 
helfen.  Früh  kehrt  die  Modulation  des  flüchtig  motivirten  Tonstückes 
in  den  Hauptton  zurück  und  der  Orgelpunkt  (sehr  leicht  und  bei- 
läufig) bestärkt  ihn ; dann  schlicsst  ein  längerer  Orgelpunkl  auf  der 
Tonika.  Bei  und  vor  demselben,  und  schon  vor  dem  ersten  Orgel- 
punkte macht  sich  die  llnlerdominante  gellend  (wie  schon  im  Vor- 
spiel zur  Fuge,  vergl.  No.  304]  und  verleiht  dem  flüchtig  dabin 
eilenden  Salze  zuletzt  grösseres  Gewicht. 
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Noch  bestiromler  zeigt  sich  dieselbe  Konstruktion  in  der  Fdur- 
Puge,  deren  Thema  No.  366  zu  sehn  ist.  Diese  leicht  und 
schmeichlerisch  hingaukelnde  Komposition  folgt  anf  ein  still  sich 
aushreilcndes  Vorspiel  (vergl.  No.  263),  wie  uns  scheint,  nicht 
ganz  dem  Karakter  entsprechend.  Hat  nun  Bach  den  Kontrast  ge- 
wollt und  zu  versöhnen  beabsichtigt,  oder  hat  das  Vorspiel  auf  ihn 
unbewusst  nachgewirkt : es  wird  nicht  blos  der  erste  Theil  be- 
stimmt geschlossen,  sondern  dann  auch  die  Unterdominante  ergrif- 
fen, ja  durch  einen  Orgelpunkt  auf  der  Tonika  ausdrücklich  ein- 
gefülirt,  dann  ein  zweiter  Orgelpunkt  auf  der  Dominante  nachge- 
bracht und  mit  dein  Hauptton  in  Mull  (Fmoll)  besetzt.  Nun  wendet 
sich  der  bisher  dreistimmige  Salz  (das  Vorspiel  war  vier-  und  fünf- 
stimmig] mit  ein  Paar  starken  Schlägen  gleich  nach  dem  Orgcipunkt  in 
die  Unterdominante  Moll,  — 


und  so  schliesst  das  Ganze  mit  einem  Ernste,  der  sich  dem  ersten 
Karakter  folgenreich  nähert.  Man  wird  nicht  verkennen,  wie  die 
Konstruktion  dem  Sinne  der  Komposition  gemäss  ist. 


2.  Die  Konstruktion  in  MoUfugen. 

In  Mollsätzen  geht  die  Modulation  bekanntlich  (Th.  1,  S.  216) 
in  der  Regel  zuerst  in  die  Parallele,  in  solcher  W'^eise  6nden  wir  die 
Dreilheiligkcit  an  der  Fmoll-Fuge  des  ersten  Theils,  deren  Thema  in 
No.  331  mitgetheill  ist.  Der  erste  Schimss  fällt  auf  I^esdur;  aber  der 
Schlusston  selbst,  in  der  Oberstimme,  wird  als  neuer  Einsatz  des 
zweiten  Theils  mit  dem  Thema 


benutzt.  Der  Orgelpunkt  ist,  wie  meist  bei  Bach,  sehr  wenig  aus- 
gefübrt,  und  nach  ihm  würde  der  dritte  Theil  zu  unbedeutend  er- 
scheinen, wenn  er  nicht  in  der  trefflichen  Engführung  (No.  577) 
ein  geistiges  oder  entscheidendes  Gewicht  fände. 
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Dieselbe,  nur  anders  gewendete  Konstruktion  selin  wir  in  der 
Finoll-Fuge  (das  Thema  s.  No.  367)  des  zweiten  Tbeils;  die 
Modulation  geht  hier  nach  der  Parallele,  von  da  aber  gleich  weiter 
zum  Schluss  in  deren  Dominante,  — 
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um  dem  Thema  geschicktem  Einsatz  zu  gewähren.  Gelegent- 
lich, z.  B.  in  der  tierempfundnen  Cmoll-Fuge  des  ersten  Theils 
(die  mit  ihrem  Vorspiel  zu  den  karakleristischsten  Kompositionen 
Bach’s  gehört),  wird  auch  wohl  der  erste  Schluss  im  Hauptton 
gemacht  (gleichsam  nach  Art  dreitheiliger  Lieder),  dann  aber  — 
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mit  einem  Nachsatze  weiter  modulirt  und  nun  erst  recht,  in  der 
Parallele,  geschlossen.  Ja , in  der  uns  No.  425  uns  dem  Thema 
nach  bekannten  C/smoll-Fuge  desselben  Theils  wird  im  Hauptton 
geschlossen,  dann  nach  der  Parallele,  dann  nach  der  Dominante 
modulirt  und  auch  in  diesen  Tönen,  also  dreimal  geschlossen,  — 
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Srhtass  der  cnicn  Durrhrrihrong. 


worauf  die  neue  Durchführung  einsetzt  und  das  Thema  (der  Gr- 
Tährte)  nach  seiner  Art  gleich  in  den  Hauptton  zurückführl.  — Es 
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isl  dies , beiläufig  sei  es  gesagt , eine  dem  Wesen  der  Fuge  fernere 
mehr  homophone  und  satzweise  Art  forlzuschreiten  (zu  der  Bach 
besondre  Gründe  in  diesem  Tonstücke  gefunden  hat],  die  aber  der 
Jünger  sich  nicht  gestatten  soll,  bis  er  der  Pugenarbeit  mächtig  isl 
und  nicht  durch  Unvermögen , sondern  ebenfalls  durch  *könstlerische 
Gründe  dazu  bewogen  wird. 

Die  Modulation  der  Mollsätze  in  die  Parallele  ist  die  gewöhn- 
lichere , keineswegs  aber  die  einzig  zulässige.  Die  aus  Mo.  332 
brkannte  A molI-Fuge  macht  einen  Schluss  auf  der  Dominante, 


und  setzt  dann  mit  verkehrtem  Thema  im  Haiiptton  wieder  ein. 
Unter  dem  Thema  wendet  sich  aber  die  Modulation  über  J9diir 
nach  fidur  (Dominante  der  Parallele)  und  macht  hier  einen  voll- 
komninen  und  süirkcrn  Schluss,  als  der  vorige  war. 


so  dass  man  zweifelhaft  sein  könnte , ob  nicht  erst  hier  der  reebte 
Theilschluss  nach  der  in  No.  gezeigten  Weise  erfolgt  sei.  — 
Unzweideutiger  nimmt  die  Cmoll-Fuge  des  zweiten  Theils  (bei  uns 
No.  387)  ihren  Weg  nach  der  Dominante.  Die  drei  Stimmen 
schliessen  die  erste  Durchführung  im  Hauptton , wenden  sich  nach 
der  Ober-,  gleich  wieder  nach  der  üiiterdominante  und  schicken  sich 
zu  einem  Schluss  in  der  Parallele  an , der  aber  unvollzogen  bleibt , — 


und  eine  neue  Durchführung  zur  Folge  hat.  Der  Bass  und  Diskant 
(dieser  mit  frei  rhylhmisirtem  Anfang) , später  der  Alt  treten  im 
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Hauptlsn,  dann  nor.li  einmal  der  Bass  mit  der  Unlerdomiiiaiite  aoT. 
liiillc  man  sich  nun  nach  der  Parallele  wmilen  d-urfen?  Es  wäre 
iiichl,  oder  nur  nach  einem  weilen  Zwisehensnla  Ihnnlich  gewesen. 
Denn  durch  die  zwcimali('c  Durcliriibrung  und  mit  dem  Einirilt 
beider  Dominanten  ist  der  Ilauptlon  zu  slark  als  Ncbeusarhe  be- 
zeichnet, nis  dass  es  konsequent  wäre,  nun  in  die  leichtere  Paral- 
lele überzugehn.  Bach  schliessl  also  den  ersten  Thcil  in  der  Do- 
minante, luid  setzt  den  zweiten  wieder  im  HaupUon  ein.  Aber 
da,  eifrig,  fast  eigensinnig  in  ihn  vertieft,  weiss  er  den  Man- 
gel reichern  Modulnlionswechsels  zu  ersetzen.  Der  Einsatz  giebl 
das  Thema  in  recliler  Bewegung,  Vergrösserung  und  Verkeh- 
rung (vergl.  No.  533)  und  es  folgt  in  acht  Takten  in  emsigster 
Arbeit  das  Tliema  noeli  achtmal,  bald  in  rechter  Bewegung,  bald 
vergrössert,  bald  verkehrt  (in  freier  Verkehrung)  mit  einem  Schluss 
im  llauptton.  Auch  hier  ist  Bach  noch  nirbt  befriedigt;  beharrlich 
hält  er  wieder  den  ilauptlon,  jetzt  in  einer  Engfübrung,  fest  — 


Dieser  Fall  hat  uns  ziiglckh  eine  abweichende  Konstruktion 
auf  dem  Punkte,  wo  zweiter  und  dritter  Theil  sich  sdieiden . ge- 
zeigt; stall  der  Wendung  auf  die  Dominante  (zum  Orgelpuiikte) 
folgt  wie  gesagt  ein  Schluss  iin  Hanptlnn,  und  zwar  ein  vollkomm- 
ner;  im  Widerspruch  mit  den  ersten  Modnlntionsgriind.sälzen.  Aber 
— wozu  hätte  hier  ein  Orgelpunkt  dienen  sollen,  wo  wir  fast  nicht 
aus  dem  Haiipllon  gewichen  sind  ? viel  nothiger  war  ein  festender 
Abschlu.ss  nach  so  überreicher  Durchführung  des  Themas  und  in\ 
Bevorstehen  einer  so  gedrängten  Engfübrung. 

Aehnlichc  Gründe  veranlassen  Bach  öfters,  den  Orgelpnnkl 
nur  kurz  y oder  nacht rägli<di  zu  bringen  , oder  statt  seiner  einen 
Schluss  einlreleu  zu  Lassen  Dies  ist  z.  E.  in  der  reich  und  rner- 


vnd  geht  ohne  Orgelpunkt  sofort  zu  Ende. 

3.  Andre  Schlüsse. 
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jilisch  diirchf'efubrlen  (r  i»»ll-rnge  ^bei  uns  No.  365)  dcs.selbeii  Tliei- 
)es  der  Fall.  Nach  einer  Durebrülirung  mit  verdoppeltem  Thema 
wird  in  der  Dominante  geschlossen , und  dann  rastlos  mit  zwei 
Stimmen  weiter  gearbeitet. 

Dagegen  mmcbl  die  £diir-Fiige  (wie  schon  S.  390  angeführt) 
ihren  ersten  Tlieilscbluss  regelmässig  in  der  Dominante , den  zwei- 
ten — nicht  durch  einen  Orgelpuiikl  (der  bei  der  massigen  Bewe- 
gung des  Ganzen  uniiöthig  seliciut) , sondern  in  der  Parallele  der 
Dominante,  in  6’/jrmoll,  — 


wuraul'  eine  Fngrührnng  im  llaupiton  den  Schluss,  so  mild  wie  die 
ganze  Fuge  ist,  einleilet.  War  einmal  der  Orgelpunkt  nnan- 
wendbar,  so  blieb  kein  angemessnerer  Ruhepunkt  als  der  gewählte; 
die  Dnterduminante,  an  die  man  allein  noch  denken  könnte,  hätte 
nach  ihrem  Karakler  (Th.  1,  S.  222)  einen  neuen  mit  dem  Sinne 
des  Ganzen  unverträglichen  Anfschwung  gefoderl,  während  nacii 
dem  Mollscbliis.se  der  nenanhebende  Dursatz  zugleich  SänAigung 
und  Erhebung  in  die  Seele  flösst. 

Aelinliches  sehn  wir  in  der  schon  in  No.  erwähnten  G moll- 
Fngc.  Vom  ersten  Schluss  an  geht  sie  in  einer  reichen  Durchfüh- 
rnng  (in  zwölf  Takten  achtmal  das  Thema)  nach  dem  Hauptton 
zu  einem  vollkoinmnen  aber  gleich  nntcrbrochnen  Schluss;  zuvor 
bat  sie  BAüt  (n)it  seiner  Dominante  Fdur)  und  6’moll  besetzt,  sich 
also  nicht  weil  vom  Ilauptton  entfernt;  nun  führt  ein  Gang  von 
drei  Takten  über  B,  £srdur  und  Cmoll  nach  der  Dominante.  Hier 
wäre  der  Orgelpunkl  anzuknüpfcii  gewesen;  aber  wozu  könnte  es 
nach  so  vielfacher  Modulation  und  bereits  erfolgter  Rückkehr  in 
den  Hauptton  seiner  noch  bedürfen?  Rach  setzt  statt  seiner  eine 
Engfuhrung  zwischen  zwei  Schlüssen  auf  der  Dominante, 


die  wir  allenfalls  auch  als  einen  idealen  Orgelpiinkt  atifiiehmeu 
könnten,  dessen  Halleton  gar  nicht  gehört  wird,  sondern  binzuge- 
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dacht  werden  müsste ; wie  man  denn  in  der  Thal  in  solchen  Pällra 
auch  ohne  Satzkenntniss  empfindet,  dass  die  ganze  Tonbcwegnng 
an  Einen  Punkt  geheftet  ist. 


4.  Abweichende  Form. 

In  zweierlei  Sätzen  ist  es,  wo  Bach  am  entschiedensten  von 
der  Gruiidform  abweicht.  In  sehr  weit  und  reich  ansgefuhrten  Fn- 
gen  macht  er  bisweilen  mehr  als  einen  Abschnitt  ausser  den  bei- 
den Theilschlüssen ; und  in  sehr  fleissig  das  Thema  bringenden  legt 
er  weniger  Gewicht  auf  die  Modulationsordnung,  schreitet  nament- 
lich mehrmals  in  den  Hnuptton  zurück,  sicher,  mit  dem  Inhalt  an 
sich , wo  er  auch  erscheine,  zu  befriedigen. 

Das  Erstcre  sehn  wir  an  der  fast  in  Ueberfülle  ausgefuhrten 
./moll-Fiige,  von  der  wir  schon  statt  eines  zwei  Schlüsse  für 
den  ersten  Theil  (No.  und  angeführt  haben.  Unter  der 

bei  dem  lelzleni  Scliluss  (auf  der  Dominante  der  Parallele]  ange- 
knüpflcn  Durchführung  wendet  sich  die  Modulation  in  die  Unterdo- 
minante  und  deren  Parallele  und  von  da  zurück  in  den  Ilauptloa. 
Bis  zum  ersten  Schluss  ist  das  Thema  in  rechter  Bewegung  durch- 
geführt  worden,  von  da  ab  bis  wieder  in  den  Hauption  in  der  Ver- 
kehrung. Hier  wird  ein  dritter  Schluss  gemacht,  und  zwar  im 
llaupUon.  Nun  erscheint  das  Thema  wieder  in  rechter  Bewegung,  aber 
in  der  Engführung. 


Diese  enge  Durchführung  gehl  in  grosser  Fülle  (die  Nachahmung 
erscheint  viermal,  das  Thema  also  achtmal)  durch  AmoW,  £moll, 
^ moll,  Cdur,  und  macht  hier,  also  in  der  Hauptparallele,  den  vier- 
ten Schluss,  und  wieder  zweimal  nach  einander. 


I 
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Von  hier  wird  das  verkehrte  Thema  in  der  Fu^e  dreimal  (durcli 
DmoW,  Gdur  und  ^inollj  diirchgeführt,  und  zwar,  wie  zuvor  das 
rechte,  mit  Eintritten  in  der  Oktave.  Ein  vorübergehender  Orgel- 
punkt bringt  Ruhe  und  zieht  nochmalige  Modulation  in  die  Unter- 
dominante  und  einen  — obwohl  verdeckten  riTnrten  Schluss, 


Bewegung,  dann  in  der  Verkehrung,  beide  Mal  mit  Beantwortung 
in  der  Quinte  durchgeriihrt  und  zum  letzten  Male  der  strudelnde 
Strom  der  Stimmen  auf  einer  Fermate  zusammeiigefasst,  worauf 
die  Fuge  mit  neuen  Stimmen  verstärkt  zu  Ende  gebt. 

Das  Andre  können  wir  an  der  Cdur-Fuge  (bei  uns  No.  362) 
beobachten,  die  allaiigenblicklich  in  den  Hauptton  zurückgeht.  Ihre 
erste  Durchführung  zeigt  das  Thema  in  C,  G,  G und  C,  Es  folgt 
eine  zweistimmige  Engführung  in  Cdur,  die  zwar  nach  (rdur  und 
/)nioll  hinweist,  aber  in  C schliesst.  Die  folgende  Durchführung 
geht  von  6rdur  aus  nach  .^mull,  hat  aber  wieder  eine  Engführuiig 
in  6'dur  hinter  sich,  — und  so  fort.  Das  emsige  unausgesetzte 
Spiel  mit  dem  Thema  hat  es  so  gewollt. 

Zuletzt  wollen  wir  an  einem  andern  Bach'schen  Salze  die  merk- 
würdigen Folgen  beobachten,  die  ein  vorausgehender  Satz  auf  eine 
Fugenkonstruklioii  geäussert  hat.  Es  ist  das  zweite  „Kyrie  e/eüord^ 
in  der  S.  495  erwähnten  <^dur-Messe,  dem  das  in  der  Beilage  lil 
milgetbeilte,  in  ^dur  schliessende  „Chrisle  eleison^*  vorangeht. 
Das  Thema  — 
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fängt  nur  sclieiiibar  in  //,  der  Harmonie  zufolge  in  £dur  an, 
scliliessl  aber  bei  dem  Eintritte  der  zweiten  Stimme  in  H raoll. 
In  bnchstäblicber  Antwort  folgt  der  Tenor  in  ^dur  auftrelend 
und  in  £*  moll  scliliessend ; dann  der  Alt  aus  X^durin  ^moli,  der 
Diskant  aus  Cdur  in  Z)molI  scliliessend,  — und  so  gebt  der  ganze 
Satz  seinen  ganz  eigneir  W'eg,  aus  Gründen,  die  nur  zum  Tbeil 
in  seinem  Thema,  besonders  aber  in  der  Konstruktion  des  ganzen 
„Kyrie — Chrisle — Kyrie“  liegen,  von  dem  die  Fuge  nur  ein  un- 
trennbarer Theil  ist.  Die  Erörterung  dieser  Gründe  gehört  einem 
spätem  Moment  der  Lehre  an ; hier  genügt,  das  Grundgesetz  als 
ein  freies,  nicht  zwangvolles,  sondern  jedem  kunstvernünlUgen  Er- 
messen Raum  lassendes  aufgewiesen  zu  haben. 


R. 


Fflnf-  und  mehrstimmiger  Fugeiisatz  bei  Bach  und  Andern. 

Zum  achten  Abschnitte. 

S.  398. 

Eine  merkenswerthe  Bestätigung  unsrer  Ansicht  giebt  Seb. 
Bach 's  hohe  Messe.  Bach  hat  in  diesem  erhabnen  Werk  alle 
Kräfte  in  Bewegung  gesetzt,  die  kirchliche  Hochfeier  auf  das  Wür- 
digste zu  begehen ; dies  zeigt  der  erste  Einblick  in  die  Partilnr. 
Daher  herrscht  in  den  Chören  Pün  fst  i nimigkei  l (S.  397) 
vor;  das  erste  Kyrie,  das  die  Zerknirschung  der  Gemeine  austönt, 
das  freudernfende  Gloria,  das  feurig  abschliessende  Cum  sancto  spi- 
rilu,  — dann  im  zweiten  Theiie  das  ewig  feste,  allumfassende 
Credo,  das  Mysterium  des  Incarnatus,  der  himmelansteigende  Jubel 
des  Resurrexit,  das  Glaubens-  und  Auferstehungswort  im  Con- 
ßteor,  sie  alle  sind  fünfstimmig.  Zwischen  ihnen  treten  vier- 
stimmig auf:  nach  dem  Kyrie  und  Christe  das  zweite  festere, 
ausmachende  Kyrie,  nach  dem  das  gedrängte  Gratias  (S.  547), 
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ini  Credo  das  festbesiegelude  Fairem  omnipotent em , nach  dem  ge- 
heimen Wallen  des  Incarnatus  das  mehr  persönliche,  die  Klage 
hestiinmter  Personen  singende  Crucißxus.  Nun,  von  dem  rünf- 
sliiumigen  Conßteor  und  Expecto  resurreclionem,  hat  das  Werk 
seinen  Meister  höher  gehoben  und  noch  höher  gestimmt,  die  Fiinr- 
slinimigkeil  genügt  ihm  nicht.  Im  Sanctus  ergiessen  sich  des  feier- 
lichen Preisgesanges  strömende  Wellen  in  sechs  Stimmen,  so 
auch  ist  das  Pieni  sunt  coeli  sechsstimmig,  das  Osanna  zur  Acht- 
stimmigkeit  erhoben*. 

Dieses , zwischen  dem  sechsstimmigen  Sanctus  und  dem  acht- 
stimmigen  Osanna  auftretcnde  Ple.ni  sunt  codi  hätte  schon  seiner 
Umgebung  gemäss,  dann  nach  der  Steigerung  des  ganzen  Werkes 
nicht  anders  als  sechsstiromig  sein  können,  ist  es  auch  in  der  That. 
Und  dennoch  ist  di  e F u gen a n läge  n ur  ein  e fünfs ti m m ige. 

Es  hebt  nämlich  der  Tenor  (von  einem  gehenden  Bass  unler- 
stülzt)  die  Fuge  an,  der  zweite  Alt  antwortet.  Nun  iiilouirt  der  erste 
Sopran  das  Thema,  und  ihm  antworten  — der  zweite  Sopran  und 
erste  All  mit  der  V'erdopplung  des  Gerührten,  — 


worauf  wieder  Tenor  und  Bass  das  Thema  verdoppeln.  In  einer 
zweiten  Durchführung  tritt  das  Thema  zuerst  im  ersten  Sopran, 
dann  verdoppelt  im  zweiten  Sopran  und  zweiten  Alt,  wieder  ver- 
doppelt im  ersten  Alt  und  Tenor,  zuletzt  einfach  im  Bass  auf;  zum 

* Den  Besctiluss  des  Werkes  macht  das  Dona  nobit  parem , za  der  beike- 
haltnen  Komposition  des  Gratias,  mithin  als  vierstimmige  Fuge.  — Dass  das 
Werk  mit  der  konzentrirten  V'ierstiinmigkeit  scbliesst,  würde  unsre  Grundsätze 
bestätigen.  Demuugeachtet  bezweifeln  wir,  dass  Bach  mit  der  Wiederholung 
eines  dagenesoen  Satzes  sein  reich  ausgeführtes  Werk  habe  schliessen  wollen; 
dies  scheint  der  Anlage  des  Ganzen,  wie  der  Treue  des  Meisters  gegen  das  ihm 
gegebne  Wort  unangemessen. 


Digitized  by  Google 


590 


Anhang. 

Schluss  hat  es  nur  nocli^einmal  der  erste  Sopran  und  einmal  der  Bass 
(wie  denn  die  Fuge  als  solche  und  dem  Text  gemäss  nur  leicht  und  reuri^, 
nicht  voll  und  breit  ausgeriihrl  ist)  * ; eine  eigentlich  secbsstinimige 
Durchführung,  in  der  eine  Stimme  nach  der  andern  das  Thema  setzte, 
findet  nicht  statt.  So  haben  selbst  die  lockendsten  Verhältnisse  den 
grossen  Meister  nicht  zu  sechsstimmigem  Pugensatz  bewegen  können; 
seine  Durchführungen  bleiben  im  sechsslimmigen  Salz  fünf-  und  vier- 
stimmig; aber  der  Lohn  ist  die  hiermit  von  selbst  gefundne  starke  Form 
durchgeführler  Verdopplungen,  — ungleich  mächtiger,  oder  vielmehr 
so  mächtig,  als  eine  weithingezogne  sechsstimmige  Durchführung  nicht 
gewesen  wäre. 

Auch  das  erste  Credo  (S.  403)  ist  im  Wesentlichen,  nämlich  in 
den  Singstimmen,  nur  fünfstimmig  fugirt.  Wenn  das  Thema  aber  end- 
lich noch  in  das  Orchester  Übertritt,  so  muss  Jeder  erkennen,  dass  hier 
nicht  eine  seehste  gleiche  Stimme  zu  den  fünf  gleichen  Chorstimmen 
tritt,  sondern  dass  sich  dem  allmächtigen  Glaubenswort  ein  neues  Beich 
der  Stimmen  und  Wesen  erschliesst,  dass  das  Credo  herrscht  und  wal- 
tet, die  Gränzen  der  Menschheit  überslrömend  , binausverbreitet  über 
alle  Wesen.  Dies  scheint  wenigstens  uns  das  Mysterium  des  Bach’- 
schen  Gedankens,  möge  auch  ihm  selbst  nichts  zu  bestiromterm  Be- 
wusstsein gekommen  sein,  als  dass  sein  Gedanke  [Thema]  noch  über 
den  Chor  hinaus  weiter  ertönen  müsse.  — Ein  Gleiches  w'ar  S.  345 
von  dem  fugirten  L ii Iberliede : ,,Eiu’  feste  Burg“  zu  sagen. 


Nachtrag. 

Ueberblickt  man  nach  so  mancher  Erörterung  über  Fuge  und 
Fugenarbeil  die  vorliegenden  Blätter  des  Werkes,  so  muss  auf- 
fallen, wie  oft  auf  Seb.  Bach's  Arbeiten  im  höchsten  Cebergewicht 
gegen  die  Arbeiten  andrer  Meister  verwiesen  worden  ist.  Es  ist 
wohl  geziemend,  hier  den  Vorwurf  der  Einseitigkeit  oder  Undank- 
barkeit gegen  die  weniger  oder  gar  nicht  erwähnten  Meister  abzn- 
lehnen  und  damit  auch  die  Blicke  des  zu  selbständiger  Forschung 
herangereiflen  Jüngers  auf  die  Leistungen  andrer  Meister  hinzu- 
lenken. Dabei  verbietet  aber  Raum  und  Bestimmung  des  Werkes, 
alle  Würdigen  zu  nennen ; so  wie  überhaupt  nur  Andeutungen  hier 
noch  erlaubt  sein  können.  Wir  beschranken  uns  daher  auf  die 
kurze  Erwähnung  zweier  Meister,  die  aus  besoudern  Gründen  bei 
die.ser  Gelegenheit  die  Angen  auf  sich  ziehn.  Dem  Jünger  aber 
ist  zu  rathen,  nicht  die  Werke  Vieler  durch  einander  zu  studiren, 
sondern  von  einem  Meister  zum  andern  erst  dann  zu  schreiten. 


* Man  könnte  den  Salz  vielleicht  eher  Fugato  nennen,  war'  er  nicht  innerlkk 
•0  gnisa  und  stark. 


Digitized  by  Googl 


Fünf-  und  mehrstimmiger  Fugensatz  bei  Bach  und  Andern.  59 1 

wenn  er  sich  im  Ideengang  und  Styl  des  erstem  bereits  tiefer  und  fester 
ansässig  gemacht  hat. 

Es  ist  natürlich,  dass  vom  Altmeister  Seb.  Bach  sich  die  Blicke 
zunächst  auf  seinen  grossen  Zeitgenossen 

Georg  FriedrichHändel 

wenden,  den  ersten  &!eisler  im  Oratorium.  Dieser  Tonbeld  — wie 
man  ihn  seiner  Weise  nach  nennen  könnte  — bildet  einen  eigenlhüm- 
licbeii  Gegensatz  zu  Bach  , im  Leben  wie  im  küiistleriscben  Wirken. 
Früh  zu  kirchlicher  Komposition  angeleitet,  verlicss  er  mit  dem  Vater- 
bause die  stille  Laufbahn  und  warf  sich  mit  lebensfrischem  Weltsinii 
und  gewaltigem  Ehrgeiz  in  das  Fach  der  damals  herrschenden  italischen 
Oper.  Sein  halbes  Leben  brauste  er  so  fort  im  Gewoge  rubuidürstigcn, 
mächtig  bewegten  und  umdrängten  siegvolleu  Bingens.  Erst  nach  zwei- 
maliger entscheidender  Besiegung  auf  der  erwählten  Bahn,  durch  un- 
würdige Rivale  verdrängt,  wandte  er  sich  der  kirchlichen  Komposition, 
und  zwar  dem  Oratorium , wieder  ganz  zu ; manches  kirchliche  oder 
sonst  unthcalraliscbe  Werk  entstand  auch  in  seiner  Opernperiode. 

Nun  erst  entfaltete  Häudel’s  eigner  Geist  seine  Fittige.  Tilaiiische 
Kraft,  unbeugsames  Wollen  und  dabei  die  süsseste  Zartheit  einer  reinen 
innigst  beseelten,  des  tiefsten  EmpHudeus  vollen  Natur,  — das  und 
eine  tüchtigst  geübte  Hand  brachte  er  zu  dem  neuen  Tagewerke.  Es 
muss  erwogen  werden,  dass  auch  die  Zeit  drängte*,  und  dass  sein  gan- 
zes Leben  ihn  zu  rasch  entscheidendem  Eingreifen  erzogen , von  der 
stillen  Beschaulichkeit  der  Bach 'sehen  Laufbahn  weit  abgelenkt  batte. 
So  erwuchsen  seine  Oratorien  mit  den  frommen  süssen  Arien , mit  den 
Schlagroomenten  seiner  Chöre.  Scharf  blickte  er  in  jedem  erbobneru 
Augenblicke  [denn  Manches  fiel  auch  als  Zeitopfer  der  Manier  anheim) 
auf  dos  hin,  was  er  eben  hier  wollte,  und  auf  diesen  Willenspunkt 
beugte  er  alle  Kräfte  und  Mittel  und  Formen,  kraft  der  dem  Künstler 
allerdings  zustehenden  Eigengesetzlichkeit.  Wenn  nun  dabei,  nach 
allen  Verhältnissen  des  Mannes  und  seiner  Aufgaben,  in  den  Chören 
sich  oft,  fast  überall,  die  lebendigste  Dramatik  entfaltete : so  versteht 
sich  von  selbst,  dass  neben  den  andern  Nacbahmuugstörraen  auch  die 
Fugenarbeit  sich  allaugenblicklich  melden  und  regen  musste ; es  ist  aber 
auch  begreiflich,  dass  Händel  rasch  bereit  sein  musste,  die  Fugeniorm 
nach  den  Ansprüchen  des  Moments  oder  seiner  Stimmung  zu  beugen 
oder  gar  zu  zerbrechen,  und  dass  er  sich  auch  wohl  bisweilen  nicht  die 
Zeit  liess,  ihr  ganz,  zu  höchster  Vollendung  des  Werkes,  genug 
zu  tbun. 


* Verul.  seine  Biographie  vom  Verf.  im  Universallexikon  der  Tonkunst. 
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So  ist  en  b<pgi‘eiren,  Wiirnin  wir  in  soinen  Oratorien  so  viel  Pogea* 
orbcil,  iiiiii  verhliltnissniüssig  so  wenig  voll  und  reich  ausgefiiiirle  Fugen 
Mutreffeii.  Ueber  keins  dieser  Tonsliieke  kann  anders,  als  mit  scharfer 
Itiicksicht  auf  seine  Stelle  und  alle  V'crhälliiisse,  genrtheilt,  keins  kann 
daher  (wie  wir  zum  Theil  schon  an  einem  Beispiele  S.  545  geseha 
haben)  ohne  dieses  vorgäiigige  Unheil  dem  Jünger  Muster  für  Fugea- 
arbeit  sein. 

Als  Belag  diene  sein  ansgedehiitesles  und  bekanntestes  Oratorium, 
der  Messias.  Ueberall,  vom  Allegro  der  Ouvertüre  fast  durch  alle 
Uhörc  hindurch , macht  sich  Fngenarbeit  geltend,  während  mir  zwei 
Chöre  (,, Durch  seine  Wunden  sind  wir  geheilet,“  und  ,,Er  trauete 
Gott“)  Fugen,  und  auch  sic  — obwohl  trefflich  und  durchaus  befrie- 
digend an  ihrer  Stelle  — in  Hinsicht  auf  Fugenarbeil  nicht  reich  zu 
nennen  sind.  In  einem  dritten  Chor,  dem  zum  Schluss  gesungnen 
Amen,  tritt  Händel's  Verhältniss  zur  Fugenform,  wie  wir  es  oben 
angcdeiitet,  in  das  hellste  Licht.  Nichts  hätte  der  reichsten  Ausftib* 
rniig  im  Wege  gestanden,  — wenn  nicht  vielleicht  die  Rücksicht  auf 
die  sehr  grosse  .Ausdehnung  des  ganzen  Werks ; eine  Rücksicht 
übrigens,  der  sich  Händel  wenig  unterwarf.  Uud  wie  führt  er  seinen 
Chor?  Nach  der  ersten  Durchführung  wird  auf  der  Dominante  mit 
vollem  Chor  geschlossen.  Darauf  führen  beide  Geigen,  wieder  auf 
Tonika  und  Dominante,  zehn  Takte  lang  das  Thema  durch,  und  nun 
bricht  der  ganze  Chor  mit  vollem  Orchester  ein,  das  Thema  im  Bass 
auf  der  Tonika  ; dasselbe  wiederholt  sich  nach  einem  Zwischenspiel  der 
Geigen  von  zwei  Takten  noch  einmal  auf  der  Dominante.  Es  kommt 
zu  keiner  regelmässigen  Fugirung  mehr;  aber  jene  beiden  Schläge 
sind  es,  die  Händel  gewollt  und  mit  denen  er  als  mit  einer  Kiesenfaust 
getroffen  hat.  Von  da  Kguriren  die  Stimmen  im  lebendigsten  Dialog 
gegen  einander,  greifen  auch  gelegentlich  wieder  nach  dem  Thema,  — und 
am  Ende  ziemt  dieses  freie  eigenmächtige  Schalten  dem  Mann  uud  dem 
Schluss  seines  w’eiten  Werks  am  Besten. 

In  der  Erwägung  nun,  dass  die  Oratorien*  so  wenig  unbe- 
dingte Vorbilder  für  Fugeubau  bieten,  sind  bei  Trautwein  in  Berlin 
,, sechs  Fugen  und  ein  Capriccio  von  Händel“  herausgegeben  wor- 
den , von  denen  nur  drei  in  der  Nägeli'schen  Ausgabe  HändeFscher 
Rlaviersuiten  in  Deutschland  gedruckt  worden  waren.  In  diesen 
Sätzen  hat  Händel  sich  der  Form  unabgezogen  widmen  können  und 
sein  hohes  Talent  und  Geschick  reich  in  ihr  bewährt.  Aber  auch 
hier  liegt  ihm  näher,  seiner  augenblicklichen  Stimmung  und  Ab- 
sicht freien  Lauf  zu  lassen,  als  der  Idee  einer  Fuge  und  seinem 
erkornen  Thema  die  reichste  Entwickelung  und  Folge  zu  geben. 
Von  den  kombinirtern  Gestaltungen  der  Verkehrung  u.  s.  w.  ist 


• Am  ragenrcichslen  isl  das  Rcwaltit^e  Israel  ia  Aejrypten. 
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nicht  die  Rede;  nur  etwa  eine  interessante  Engftihrung  (z.  B.  in 
No.  3)  wird,  wenn  auch  mit  unvollständigem  Thema,  benutzt. 

üemungeachtet  mögen  diese  Koinposilioiicn  den  Anlheil  der  Fu- 
genfreunde  gewinnen,  und  geben  in  eigner  Weise  den  Karakter 
ihres  V'erfassers  zu  erkennen.  Dies  möchten  wir  zunächst  von  der 
iPmoll-Fuge  (No.  Ij  aiinehmen.  Schon  d.'is  ist  nicht  ohne  Keck- 
heit des  Rhythmus  geschehn,  dass  die  Antwort  und  wiederum  der 
Eintritt  der  dritten  Stimme  auf  den  je  riinften  Takt  hillcn.  Nun 
aber  ist  die  Enispinnung  des  Fugensatzes  dem  Händersclien  Unge- 
stüm nicht  entscheidend  genug;  der  Bass  als  vierte  Stimme  tritt 
schon  mächtig  in  vollgrilTigen  Akkorden  hervor,  und  so  wird  noch 
öfter  eine  Massenwirkung  erlangt  durch  Zusatzstimmen  neben  den 
fugireoden  Hauptslimmen.  Der  Effekt  ist  so  sicher  treffend  , dass 
er  Manchen  für  die  Fugenform  gewinnen  könnte,  dem  sie  ihre  Kraft 
in  stetigem , vielleicht  reichern  Werken  nicht  so  leicht  erschlösse. 
Noch  gehaltvoller  und  von  einer  mehr  geistigen  Energie  würde  den 
Freunden  No.  3 (das  Thema  haben  wir  No.  370  gesehn)  erschei- 
nen. Aber'  unnachahmlich  schön  muss  jedem  Fühlenden  die  sechste 
Fuge  zusprechen;  es  ist  eine  der  eigenthümlicbsten  Tondichtungen, 
die  in  irgend  einer  Form  und  von  irgend  einem  Meister  geschaffen 
worden  sind.  Wenn  irgend  ein  Werk,  so  kann  diese  Fuge  jeden 
Empfänglichen  überzeugen,  wie  ungegründet  es  ist,  der  Fuge  nur 
einseitige  Fähigkeit,  etwa  zum  Ausdruck  des  ErnsthaReii,  Feier- 
lichen, Starken  (S.  298]  beizumessen.  Denn  hier  athniet  jeder  Takt 
die  innigste  zarteste  Schwärmerei , von  geheimer  Melancholie  nur 
eben  überhaucht;  jede  Stimme  ist  hier  rührender,  redender,  unmit- 
telbar in  das  Herz  dringender  Gesang,  so  schön  und  überzeugend 
ihn  nur  der  beste  Sänger  sich  wünschen  könnte;  kaum  vermag  man 
nach  oft  erneuter  Bekanntschaft  neben  dem  köstlichen  Inhalte  noch 
der  fleissigen  Arbeit  und  der  Form  überhaupt  zu  gedenken. 

Mau  möchte  bei  der  Vertiefung  in  das  unsterbliche  Werk 
sagen,  dass  Händel  seine  Seele  dieser  Form  eingegossen  hat,  dass 
sie  hier  Alles  ihm  verdankt,  er  sie  nur  eben  für  sich  recht  gefuii- 
den  und  willensfrei  erwählt  hat;  während  in  Bach ’s  glücklichsten 
Arbeiten  die  Form  dem  Komponisten  von  einer  gewissen  innerii 
Notbwendigkeit  zugewiesen,  dann  aber  dem  treu  sich  ihr  Anver- 
trauenden mit  all  ihrer  Macht  zu  Hülfe  tritt  und  mit  ihrem  Vermö- 
gen zugleich  das  seine  verdoppelt.  — 

Von  diesen  grossen  Vorfahren  über  Joseph  Haydn  und 
Mozart  und  so  manchen  Geschiednen  oder  noch  Lebenden  hinweg 
wenden  wir  zuletzt  noch  einen  flüchtigen  Blick  auf 
Ludwig  van  Beethoven. 

Dieser  ausserordentliche  Mann  hat  einen  eigenthümlichen  Eiit- 
wickelungsgang  genommen.  Früh  komponirend  scheint  er  erst  in 
Uirx  , Konp.-L.  II.  S.  Aufl.  38 
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seinen  zwonziKor  Jahren*  zu  einem  ernstlichen  Llnlerricht  unter 
dem  vcnliciilcn  AI brechlsberger  gekonimen  zu  sein.  Dem  geist- 
reichen, lierorrcgtcn  Jünglinge  wollten  die  konirapunktiscben  und 
Fugeniibungen,  die  der  Lehrer  ihm  nach  althergebrachter  W’eise 
trocken  genug  auferlegte,  wenig  behagen**;  dennoch  arbeitete  er 
fleissig  und  eifrigst  sich  durch.  Allein  es  war  natürlich,  dass  das, 
was  seiner  Seele  innerlichst  eingeboren,  was  der  Herzpunkt  seines 
Wesens  war,  dass  seine  schwärmerische  Empfindung  sich  gegen  die 
unlebendig  überkommnen  Formen  des  Kontrapunkts  spröde  verschlies- 
sen  musste;  und  so  waltet  in  der  ersten  Hälfte  seiner  KünstlerUuf- 
bahn  das  hoiiiophoue  Element  durchaus  vor. 

Nun  aber  war  er  immer  tiefer  in  das  geheimnissvolle  Leben 
der  Instruraentenwelt  gedrungen,  immer  weiter  dehnte  sich  der 
innere  Gesichtskreis,  immer  umfassender  wurden  seine  Ideen  und 
Entwürfe,  immer  gestaltvoller  und  lebendiger  die  geheimen  Stimmen 
in  und  um  ihn  herum.  Und  so  gewann  auch  Polyphonie  immer 
mehr  die  Vorherrschaft,  und  zuletzt,  eben  in  der  höchsten  Periode 
seines  Lebens,  ist  es  dem  Meister  kaum  möglich,  anders,  als  in 
reichster  Stimmlebendigkeit  zu  reden,  drängt  es  ihn  überall  zur 
Fuge  hin,  selbst  wo  es  (wie  im  ersten  Satz  der  C’moll  - Sonate, 
Op.  111)  gar  nicht  zur  Fugengestalt  kommt.  Ja  es  scheint,  als 
wenn  sein  oft  wehmuthvolles,  oft  wieder  übergewaltig  erregtes, 
stets  mystisches  Sinnen  sich  mit  den  Mysterien  dieser  eignen  Form 
gern  und  innig  verschmolzen,  und  den  seltnem  Wendungen  der  Ver- 
kleinerung, V'crkehrung  u.  s.  w.  ***  mit  Vorliebe  nachgehangen  habe. 

Dabei  kommt  aber  nun  jener  langeingewohnte,  in  allen  frühem 
Kompositionen  grossgezogne  Hang  in  Mitwirksamkeit,  sich  seinem 
träumerischen  Empfinden  ganz , bis  in  das  Gräuzenlose , hinzugeben, 
ein  Hang,  dem  das  positive  Wesen  der  Fugenform  im  Grunde 
widerstrebend  und  widersprechend  ist.  So  finden  wir  denn  in  den 
Beellioven'schen  Fugen  eine  nur  der  Stimmung,  ja  Laune  des  .Au- 

• Verjet.  .s.  Binf^ripbie  v.  VciT.  im  Univcrsallcxiknn  «tcr  Tonkunst. 

*•  Vergl.  Beelbovcn’s  Studien  u.  s.  w.,  berausge^ebeu  von  Seyfried  bei 
Haslinger  in  Wien. 

Ergölztirh  sind  die  Stossseufzer , die  bei  der  tmrknen  .Arbeit  Beethaven 
entpresst  werden  und  als  Randglossen  iin  IManuscripte  bäiigeii  blieben.  Bei  den 
zweisliminigen  Fugen,  mit  denen,  in  diirnig.sler  (iestalt,  nach  gewohnter  A.rt 
angefangen  wurde,  bemerkt  Beetboveu  : ,,Kann  mir  nicht  hetfen;  so  ein  zwei- 
beiniges Skelett  gemahnt  mich  an  die  saft-  und  kraftlose  Wassersuppe  au  Qaa- 
teniberfesleu“ ; und  weiter:  ,,Vnr  der  Hand  bei.ssts  also  in  einen  säuern  Apfel 
beissen  und  mit  dem  langweiligen  t'as  de  Heux  sieh  abslrappezieren“.  — Deo- 
ungeachtet  hat  er  treu  zwei  Jahre  lang  fortgearbeilet  und  zu  jedem  Lehr- 
sätze fünfzig  bis  sechszig  B e i s p i e I e gesetzt. 

So  im  Finale  der  //zdur-Sunate,  Op.  110.  Vergl.  ihre  Anzeige  io  der 
Bert.  allg.  inus.  Ztg.,  Jabrg.  1 (IS21)  No.  10.  — Im  vorliegenden  Boche  s. 
das  Thema  No.  5lH. 
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g;citblicks  Gehör  gebende  Anordnnng,  ein  oll  wie  vogelfreies  Sich- 
Ergeho , eine  Rückkehr  (besonders  der  Gegensätze)  in  das  Homo- 
phone, eine  bisweilen  rein  plianlnslische  Zergliederung  des  Themas 
(z.  B.  eine  mehrmalige  Durchführung  des  Trillers,  mit  dem  das  Fugen- 
tbenia  im  Finale  der  B dur-Sonate , Op.  1 06 , einselzl)  und  besonders 
eine  Ausdehnung,  die  bei  Fugen  niemals  erhört  gewesen  ist,  ja  von  der 
wir  unbedenklich  — bei  der  reinsten  Ehrfurcht  vor  dem  unsterblichen 
Meister  und  bei  aller  Freisinnigkeit  in  Bezug  auf  äusserliches  Regeln 
und  Messen  — zu  behaupten  wagen,  dass  sie  der  Fiigenform  ganz  un- 
angemessen, dass  die  Fugeiiforui  zu  so  weiter  Ausführung  in  einem 
einzigen  Kunstwerke  nicht  geeignet  ist.  Es  sind  — man  betrachte  das 
genannte  Finale,  oder  die  Festouvertüre  Üp.  124,  oder  die  Quartett- 
fuge  Op.  133,  Fantasien  über  eine  zum  Grunde  liegende  Fuge. 

Und  dennoch  wäre  streng  zu  erweisen,  dass  der  grosse  Ton- 
dichter von  seinem  Genius  ganz  richtig  geführt  worden  ist.  Jene 
^^.tdur-  und  iBdur-Soiiate  konnten  nicht  anders  geschlossen,  der  Reigen 
der  Festouvertüre  mit  seinen  wechselnden  Gestalten  nicht  anders 
geführt  werden;  sogar  die  Ausdehnung  ist  unerlässlich  gewesen. 
Wunderbar  haben  hier  Eigenheit  und  innerste  Neigung  des  Künstlers 
mit  der  Späte  und  Unzulänglichkeit  der  Lehrart  im  künstlerischen 
Sinne  zusammentreiTen  müssen,  um  Werke  zu  vollenden,  wie  sie  nur 
Beethoven  gegeben  waren,  von  einem  andern  weder  geschaffen  werden 
konnten,  noch  nacbgebildct  werden  dürfen. 


s. 


Doppelte  Koiitriipiiiikte  ausser  dem  der  Oktave. 

Zur  ersten  .Ablheilung  des  l'Unfleii  Buches. 

Seile  4;iU. 

In  den  ersten  Ausgaben  sind  die  doppelten  Kontrapnnkle  der 
None  bis  Qnartdc/.inie,  so  wie  auch  der  polymorphische  Konlra- 
punkt  ausführlich  abgehandelt  worden.  Was  den  V'erf.  dazu  be- 
wog, war,  dass  mehr  als  ein  Künstler,  vor  allen  Seb.  Bach,  sich 
dieser  Kontrapunkte  bedient  hat,  wie  denn  er  selber  sieb  ebenfalls  in 
ihnen  geübt  und  im  cvaiig.  Choral-  und  Orgelbuch  Gelegenheit 
genommen*,  jeden  derselben  auzuwenden.  Er  will  auch  nicht 


• Bei  der  diesem  C.horalbiich  gcslelilen  Foderuiig,  zu  mehr  als  200  ('.horälen, 
die  sich  an  Stiininuiig  und  Inhalt  grossentheils  gleirhen  müssen,  eigne  Vurspiele  zu 
geben  (and  zwar  in  beschränkter  Frist  und  — was  vollsländiger  Gelingen  geradezu 
unmöglich  machte  — in  beschinnklem  Raume],  mussic  der  Verf.  sich  Vorhersagen, 
dass  es  ihm  nicht  gegönnt  sein  würde,  vun  Jedem  eiiizelneu  Choral  tiefer  angeregt 
zu  »erden.  Dies  rührte  anf  den  Vorsatz,  die  uiibegunstigtern  Moincnle  der  Auf- 
gabe dazu  wahrznnehnien,  alle  irgend  küustlei'isehen  Formen  »on  der  eiufaebsleu 
bis  zu  den  kombinirlesten  zum  Schmuck  der  liirehc  zu  veraammeln. 

38' 
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leugnen,  dass  ihn  vielleichl  die  Sorge  mil  besliminl  hat,  den  Schein 
der  Unvollsliindigkeil  zu  meiden.  Allein  wenn  man  das  nichl  Mit- 
theiluiigsw  ürdige  leslhält,  um  dem  Vorwürfe  der  Unvollsländigkeit  zu 
entgehn,  so  ist  das  nur  eine  Schwäche,  die  der  Verf.  hiermit  bekennt 
und  ablhut. 

Der  Hauptgrund,  die  Kontrapunkte  der  None  u.  s.  w.  aufzu- 
geben,  ist  der:  dass  ihre  Abfassung  eine  durchaus  unknnstlerisrhe 
Arbeit  ist , nämlich  an  soviel  Bedingungen  geknüpft , dass  dem  Kompo- 
nisten fast  kein  freier  Schritt  übrig  bleibt,  sondern  fast  jeder  Punkt 
vorausberechnet  oder  nach  vorgeschriebnen  Bedingungen  getban  wer- 
den muss.  Diese  Bedingungen  können  leichter  oder  schwerer,  fasslicher 
oder  minder  fasslich  dargestellt  werden  (Marpurg  — in  seiner  Konst 
der  Fuge  — hat  darin  seine  Vorgänger  überlroffen,  der  Verf.  hat  eben- 
falls Erleichterungen  versucht),  aber  sie  bleiben  unerlässlich  nnd  unver- 
träglich mit  der  dem  Künstler  nöthigen  Freiheit.  Der  Beweis  ist  in 
den  frühem  Ausgaben  (S.  45.5  der  zweiten)  oder  in  Marpurg  zu  finden. 

Der  nächste  wichtige  Grund  ist  dann  der,  dass  diese  Kontra- 
punkte, wenn  man  sie  ausführt,  keine  Frucht  bringen,  als  solche, 
die  man  auf  Icichterin  Wege  eben  so  gut  und  besser  erlangen  kann. 
Sie  gewähren  im  Wesentlichen  eben  auch  nur  den  Vorlheil  der 
Umkehrung:  eineu  zwei-  oder  mehrstimmigen  Salz  durch  Versetzung 
der  Stimmen  umzugestalten  und  doch  in  seinen  Elementen  (dem  Inhalt 
der  Stimmen)  beizubehalten,  also  Einheit  mit  Mannigfaltigkeit  zu 
verknüpfen.  Allein  dieser  Vortheil  wird  nicht  einmal  so  rein  erlangt, 
wie  bei  dem  Kontrapunkt  der  Oktave , weil  der  Slimraiiihall  nicht  so 
treu  und  klar  festgchalten  wird. 

Endlich  ist  aus  der  üebung  dieser  Kontrapunkte  nicht  einmal  eine 
Förderung  oder  Kräftigung  des  künstlerischen  Vermögens  zu  erwarten, 
so  dass  man  sie  wenigstens  als  pädagogisches  Hülfsmittel  gebrauchen 
könnte.  Sic  verleiten  vielmehr  zur  Künstelei , weil  sie  nur  auf  ihr 
und  Berechnung  beruhen.  Sie  trifft  das  Wort  des  Dichters: 

Das  ist  auch  eine  von  den  alten  SündeOf 
Hechneii  nennen  sie  Erfinden. 

Dasselbe  gilt,  wie  sich  vou  selber  versteht , von  den  drei-  und  vier- 
fachen Kontrapunkten  in  der  None  u.  s.  w.  und  namentlich  auch 
von  dem  polyiiiorphischen  Kontrapunkt ; ein  Name , der  einen  viel- 
fältig ausführharen  Satz  bezeichnet,  — einen  Satz,  der  zwei-  drei-, 
vierstimmig  gemacht,  nach  den  Kontrapunkten  der  Oktave,  Dezime 
und  Duodczinie  um-,  auch  in  allen  Stiiiinien  verkehrt  werden 
kann.  Seb.  Bach  bat  in  seiner  Kunst  der  Fuge  eine  vierstimmige 
und  eine  dreistimmige  Fuge  (S.  40  und  44)  nach  diesem  Kon- 
trapunkte gesetzt  und  beide  Note  für  Note  (S.  42  und  47)  ser- 
kehrt. Es  sind  die  merkwürdigsten  Arbeiten  dieser  Art  und 
Beweise  tiefsinniger  angestreugter  Kombination;  allein  sie  haben 
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künstlerisch  nicht  mehr  gewährt,  als  der  Meister  auch  in  freierer 
Form  geleistet  hat,  — sondern  eher  weniger. 

Damit  indess  ein  Jeder  sich  auf  die  wohlfeilsle  Weise  von 
dem  auf  diesem  Weg  Erlangbaren  unterrichten  könne,  geben  wir 
wenigstens  eine  Anleitung  zu  der  leichtesten  — und  zugleich  frucht- 
barsten Gestaltung  dieser  Klasse. 

Es  ist  nämlich  möglich,  einen  nach  dem  doppelten  Kontrapunkt 
der  Oktave  entworfnen  zweistimmigen  Satz  in  einen  drei-  oder  vier- 
fachen der  Oktave,  Dezime  und  Duodcziine  zu  verwandeln.  VV'enii 
man  in  demselben  keine  Intervalle  als  Terz,  Oktave  und  Se.xie, 
niemals  Terzen-  oder  Sextenfolgen,  andre  Intervalle  nur  durchgeliend 
nimmt:  so  kann  man  einer  oder  beiden  Stimmen  oberw.ärts 
eine  ßegleitiingsslimme  in  Terzen  zufügen. 

ln  dieser  Weise  ist  folgender  Salz  abgefassl: 


Die  Sekunde  zu  Anfang  des  letzten  Taktes  wird  später  etwas 
harte  Durchgänge  veranliissen.  Man  könnte  sic  vermeiden,  wenn 
man  das  c der  IJnterstliiime  in  ein  Secliszelintcl  verwandelte , oder 
das  durchgehende  d ohne  Weiteres  wegllesse;  indess  darf  man  die 
schnell  vorübergehende  Härte  nicht  weiter  beachten. 

Dieser  Satz  nun  kann  d rel  s t Im  m i g werden,  wenn  man  derUnter- 
oder  Oberstimme  eine  dritte  Stimme  um  eine  Terz  höher  zugesellt: 


und  Jeder  dieser  drelstiiiinilgen  Sätze  ist  als  ein  dreifacher  Koutra- 
pnnkt  der  Oktave  anzusehii  und  aller  Umkehrungen  derselben  fähig. 
Nur  sieht  man,  dass  im  zweiten  derselben  die  Oberstimme  von  der 
L'nterslimme  sich  weiter  als  eine  Oktave  entfernt.  W'ill  man  also 
diese  Stimmen  umkehren  und  dabei  nicht  In  verwirrendes  Durch- 
kreuzen und  Ineluanderfahrcii  gerallicn , so  muss  man  sie  um  zwei 
Oktaven  versetzen,  z.  B. 
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DcrsellM*  Snlz  kanii  PpriHT.  «rnii  man  der  (Pher-  niidd«T 
l’nlPrs!imme  upup  Slinimm  in  der  liöbrrn  Terz  zngrsclll,  ein  vier- 
»liniinigpr 


and  uls  vierfaclipr  KonlrnpunLl  der  Oklavc  beliaiidell  (vrrselzl  und 
nm“okelirl)  werden.  Von  allen  mii^lielien  l mkehi  iiii^^en  ((ebeii  wir 
beispielweise  nur  eine: 


Allein  ein  auf  diese  Weise  anpelepler  Salz  enthält  noch  weil 
mehr  konirapunklisehe  Hninbin.ilinnen.  Nelmien  wir  aus  der  vor- 
stelH'iiden  vierslimniigi-n  Darstelinng  die  vierte  und  erste,  — oder 
die  drille  noil  zweite  — also,  allgemein  an‘.gesprochen : nelimeti 
wir  eine  der  ur>prünglirlien  Stimineii  (aus  No.  in  der  iirsprüng- 
lielten  Tonhöhe,  die  Jindre  aber  eine  Terz  höher, — 


so  haben  wir  einen  Kontrapunkt  der  Dezime,  also  wieder 
einen  zweistiuiiuigen  Satz  vor  uns,  der  iiiehl  blos  in  der  Oktave 
(oder  Doppeloklave' , sondern  aueh  in  der  Dezime, 
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und  kann  in  derselben  von  Neuem  umgekehrt  werden,  wie  zuvor. 
Die  Aenderung  zu  Anfang  des  zweiten  Taktes  hat  keine  kontra- 
puiiklisclie  Nothwendigkeit,  sondern  soll  blos  den  Sprung  der  ersten 
und  dritten  Stimme  vermitteln;  die  Aenderung  am  Schlus.se  desselben 
Taktes  ist  eine  willkiilirliche;  dieaufsteigende  Septime  am  Schlüsse  der 
Oberstimme  wird  durch  den  Bussschluss  begütigt,  könnte  auch  leicht 
vermieden  werden. 

Und  nehmen  wir  nun  abermals  eine  zugesetzte  und  eine  Ori- 
ginalstimmc,  z.  B. 

o -fi 


so  haben  wir  einen  d n p pel  t e II  Kontrapunkt  der  Diiode/ime 
vor  uns,  der  umgckehi-l  — ^ 

.7.7  


uns  in  die  rmlvchrung  des  anränglichen  Kontrapunkts  der  Oktave 
zurück  versetzt. 
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Anhang. 


Hiermit  ist  eine  leichtere  Methode  zur  Bildung  doppelter  Kon- 
trapunkte der  Dezime  und  Duodezinie  nachgewiesen;  wir  wissen 
dieselben  aus  jedem  zur  Terzenverdopplung  eingerichteten  Kontra- 
punkt der  Oktave  herzuleiten. 

Umgekehrt  können  wir  aus  einem  im  doppelten  Kontrapunkt 
der  Dezime  gesrhriebnen  Satze,  wofern  er  nach  den  S.  597  ertheil- 
ten  Regeln  nur  in  Terzen,  Sexten  und  Oktaven  geschrieben  ist, 
und  andre  Intervalle  nur  im  Durchgang  enthält,  einen  vierfachen 
Kontrapunkt  machen,  wenn  wir  beiden  Stimmen  unterwärts  oder 
oberwärts  Begleilungsslimmen  in  Terzen  ziifiigen.  Werden  diese 
Stimmen  oberwärts  zugesetzt , so  bieten  die  äusserslen  wieder  einen 
doppelten  Kontrapunkt  der  Duodezime.  Desgleichen  können  wir 
einen  Kontrapunkt  der  Duodezime  zu  einem  vierfachen  machen  (so- 
bald er  nach  obigen  Regeln  eingerichtet  ist),  wenn  wir  eine  Terz 
unter  der  Oberstimme  und  eine  Terz  über  der  Unterslimme 
Rcgieitungsstimmen  zufügen. 


Vorkehrung  dos  viorfachen  Kontrapunkts. 

Zuletzt  Bilden  wir  gar  noch  einen  solchen  vierfachen  Kontra- 
punkt geeignet,  in  allen  vier  Stimmen  verkehrt  zu  werden,  — 


und  in  dieser  neuen  Gestalt  alle  Umkehrungen,  wie  der  ursprüng- 
liche Satz,  zu  gestalten. 

An  allen  diesen  drei-  und  vierfachen  Kontrapunkten  ist  vorerst 
nur  auszusetzen : dass  die  zugesetzten  Stimmen  blos  Verdopplun- 
gen der  ursprünglichen  Stimmen  sind  und  durchaus  eigner,  unter- 
scheidender Bildung  ermangeln , wie  wir  doch  von  allen  kontra- 
puiiktischeii  Sätzen  gefodert  haben.  Hier  gpll  es  nun  , die  Beglei- 
tungsstimmen durch  melodische  und  rhythmische  Aenderung  und 
spätem  oder  frühem  Eintritt  so  umzugestalten,  dass  sie  sieb  hin- 
länglich von  den  ursprünglichen  Stimmen , die  ihre  Vorbilder  waren, 
unterscheiden,  um  für  eigne  Stimmen  zu  gelten. 
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Doppelte  Kontrapunkte  ausser  dem  der  Oktave. 

Da  der  bisher  belrachtcte  Satz  zu  bewegt  und  ausgebildet 
scheint,  um  ohne  Ueberladung  eine  weitere,  eigenthümliube  Aus- 
bildung der  Begleitungsstinimen  zuzulassen:  so  wählen  wir  ein 
andres,  im  evang.  Choralbuch  im  Vorspiel  zu:  ,,Auf,  hinauf  zu 
deiner  Freude“  enthaltnes  Beispiel. 

Diesem  Vorspiel  liegt  folgender  zweistimmige  Satz  nach  dem 
doppelten  Kontrapunkt  der  Dezime  zum  Grunde. 


12  V 

.1  — 

611  F ^-5— - 

i— © — ^ 

r tTf 

— 'O 

^ 7 ^ ' 

Dieser  Satz  ist  also 

1)  nach  der  Dezime  umkehrbar; 
er  kann  auch 

2)  nach  dem  Kontrapunkt  der  Oktave  umgekehrt  werden, 
es  muss  aber  dann  die  Versetzung  zwei  Oktaven  weit  gesrbehii, 
weil  die  Stimmen  weiter  als  eine  Oktave  aus  einander  gehn. 

Da  er  auf  Verdopplung  seiner  Stimmen  eingerichtet  ist,  .so 
kann  der  zur  Zweit  eintrelendeii  Stimme  (oben  mit  2 hezeichuet) 
eine  Terz  unterhalb  eine  IN'ebenstimnie  zugesetzl  werden 

und  damit  würde  der  Satz 

3)  ein  Kontrapunkt  der  Oktave, 

dessen  Stimmen  sich  nur  im  dritten  Takte  kreuzen  würden. 

Mau  kann  aber  jener  zweiten  Stimme  ebensowohl  eine  Neheu- 
sliinme  oberhalb,  eine  Terz  höher,  zusetzen,  — 


und  erhält  dann 

4i  einen  Kontrapunkt  der  Dundezime. 

Dass  ebensowohl  der  andern  Stimme  fNo.  1)  ober-  oder  uti 
terhalb  eine  Nebenstimme  beigcselll  nnd  diese  statt  der  Hauptstimme 
zu  Kontrapunkten  der  Oktave  und  Duodezimc  benutzt  werden  kann, 
übergehn  wir. 

Dieser  Satz  nun  kann 

5)  ein  (dreistimmiger  nnd)  dreifacher  Kontrapunkt 
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«•prrtoii , lind  zwar  in  zwirfaclirr  Weisr , je  narhdrm  wir  der  ersten 
oder  zweiten  Stimme  eine  Ncbeii.slimme  ziirii^en  ; er  kann 

6)  ein  (vierstimini"er  und)  vierfacher  Kontrapunkt 
werden , wenn  wir  jeder  llauptslimme  eine  Nebenstimme  zufügen, 
z B. 


er  kann  endlich 

7)  verkehrt  — oder  nach  der  altern  Kuiistsprarhc 
ein  vierfacher  doppelt-verkeiirter  Kontrapunkt 


Ib 

tut 


r=f=f= 


werden.  Wclclie  limkehrunj^en  und  sonstigen  Anwendungen  von 
allen  diesen  Gestaltungen  hervorgehn,  kann  Jeder  selbst  erforschen. 

Au  diesem  eiiifachern  Satze  wird  nun  noch  anschaulicher  als 
an  No.  „I,,  dass  die  zugesetzten  Stiminen  nur  Verdopplungen  sind. 
Man  muss  durch  Zusätze  ihnen  — wenigstens  den  Anschein  eigeii- 
Ihümlichen  Inhalts  geben.  Aber  dies,  wie  das  ganze  Verfahren, 
ist  eben  unkiiiistlerisch. 


T. 

kniioii’N  von  Keb.  iincli. 

Zur  z\M*iton  Al)lli(‘iliiiiif. 

Zum  ersten  Abschnitte. 

Seile  152. 

Die  kunstreichsten  Arbeiten  in  dieser  Foiiii  hat  Seb.  Bach 
in  seiner  ,, Kunst  der  Fuge“  niedergelegt;  es  sind  vier  zweistim- 
mige Kanons  über  sein  uns  schon  bekanntes  Thema. 

Der  einfachste  derselben  ist  der  No.  2 (S.  58),  ein  Kanon 
in  der  Oktave.  Die  Oberstimme  setzt  das  Thema  ügurirt  in  der 
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pingcslrichtipn  Oktave  ein,  ilie  Unicrsliniiiic  folgt  eine  Oktave  tiefer ; 
w ir  geben  das  Thema  in  ihr  nik  dem  Gegensatz  der  Oberstimme. 


Zw  eiiiiidzwnnzig  Takte  der  Oberstimme  werden  so  von  der 
Tiilcrstimme  nariigealinit.  Mit  dem  dreiundzwanzigsten  Takte  brielil 
die  erstere  ab,  um  auf  dem  rünfundzwanzigsten  Takte  den  Gefalir- 
ten  des  Themas  aus  No.  2**  bringen;  im  vierzigsten  Takte 
brielit  sie  wieder  ab,  und  setzt  einen  Takt  weiter  mit  dem  Theiiiu 
in  der  Verkehrung*  ein.  Auch  von  der  Verkehrung  wird  iin  ein- 
nndseebzigsten  Takte  der  Gefährte  gebracht.  Dieser  Satz  gehl  Ins 
znni  sechsund.siebzigslen  Takte;  mit  dem  folgenden  kehren  die  er- 
sten einundzwanzig  Takte  wieder.  Die  zweite  Stimme  ahmt  fort- 
während nach;  zu  den  letzten  vier  Takten  ihrer  Nachahmung  giebl 
die  erste  Stimme  einen  freien  Satz  behufs  bessern  Schlusses. 

Wir  haben  hier  also  einen  Kanon  von  sechsundsiebzig  und 
einundzwanzig  Takten  vor  uns.  Man  könnte  denselben  aber  in  der 
That  eine  Fuge  und  zwar  eine 

kanonische  Fuge 

nennen,  die  das  Thema  fünfmal  durchführt;  erst  Führer  und  Ge- 
fährten nach  einander  in  rechter,  dann  beide  nach  einander  in  ver- 
kehrter Bewegung,  endlich  den  Führer  nochmals  in  rechter  Be- 
wegung. 

Die  folgenden  beiden  Kanons  sind  nicht,  wie  der  uns  vorlie- 
gende Absclinilt  lehrt,  im  Kcnilrapiinkt  der  Oktave,  sondern  nach 
den  Kontrapunkten  der  Dezime  und  Duodezime  gearbeitet. 

Im  erstem  setzt  der  Bass  das  Thema  ein,  der  Diskant  w ie- 
derholt eine  Dezime  höher.  Diese  Wiederholung  hätte  aber  gegen 
ihren  Gegensatz  eine  Verdopplung  durch  unlergeselzte  Terzen  zu- 
gelasseii,  — wir  setzen  die  beiden  Stimmen , D und  Zf,  mit  der 
Wrdopplung,  l’',  her; 


• iV.nmIirli  in  Her  Verkchrunp  vmi  Nu  „{j,  es  ist  aber,  » ie  No.  311  zeipl,  itic 

reclile  des  Thrinos. 
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Anhang. 


folglich  kann  man  sich  umgekehrt  die  Stimmen  B und  als  einen 
nach  der  S.  597  vorgelragnen  Anweisung  angefertiglen  verdoppelbarm 
Kontrapunkt  der  Oktave  mit  einer  nach  Art  von  No.  zugesetzlen 
Stimme,  D,  vorstellen.  Bach  wird  durch  seine  beiden  Stimmen  [D 
und  B)  selbst  auf  die  Umkehrung  in  die -(höhere  Oktave  der)  Dezime 


6r,r, 


geleitet,  und  lässt  nun  von  1'akt  1 in  No.  an  sicbenund/.wanzig 
Takle  des  Basses  durch  den  Diskant  nacliahineii.  Späterhin  folgt  dann 
die  Umkehrung  beider  Stimmen  in  der  Dezime. 

V'on  dem  andei  ii  Kanon  [der  Duodezime)  führen  wir  nur  die  sinn- 
reiche Umgestaltung  des  Themas  an. 


>1^— — • r-\  t B 
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HHEi 

1 

ü 

■S^Sii 

Miss;’'—-.® 

r r ^irTi'^  1 
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und  überlassen  Jedem,  den  Kontrapunkt  und  die.  Konstruktion  des  (i.ni- 
zen  nach  Anleitung  von  .S.  597  zu  untersuchen.  Denn  allei  dings  kön- 
nen wir  diesen  Arbeiten  keinen  hnhern  künstlerischen  Werth  und  keine 
grössere  Wichtigkeit  im  Bildungsgang  des  Musikers  heimessen,  als  den 
eines  (durch  mancherlei  für  die  Idee  der  Kunst  weder  nolhwen- 
dige  noch  für  ihr  Körperliches  fruchtbare.  Bedingungen)  ersehn  er- 
teil V'ersuchs  der  koinbinirendeii  Verstandeskraft.  Jeder  mag  ihn  in 
einer  freien  Stunde  anstellen,  nenn  es  ihm  behagt.  Sulchen  Arbeiten 
aber  nachzuhangen  und  grosse  Zeilopfer  zu  bringen , würden  wir  dem 
Jünger  durchaus  widerrathen. 
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Fugato  mH  drei  Subjt  kipn. 

Dies  wird  noch  mehr  von  dem  ersten  der  Bach’suheii  Kanons 
(S.  54)  gellen.  Es  ist  ein  Kanon  in  der  Verkehrung  und  Vergrös- 
serung,  nach  alter  Benennung  canon  per  augmentationvm  in  motu 
contrario.  Der  Diskant  gieht  das  Thema, 


der  Bass  setzt  es  im  rulgciiden  Takle  verkelirt  und  vergrösserl  ein, 


lind  ahmt  in  dieser  Weise  vierundzwanzig  Takte  des  Diskants  — 
der  Vergritsseriing  wegen  in  aclilundvierzig  Takten  — nach.  Von 
da  beginnt  er  (im  dreiundTunfzigslen  Takt  der  Komposition)  den 
Gr.sang  des  Diskants,  wie  in  No.  ticferii  Oktave,  der 

Diskant  Folgt  vier  Takte  später  (im  siebemindrunrzigslen)  mit  der 
Verkehrung  und  Vergrösserung , wie  in  No.  begonnen  ist,  und 
so  wird  der  ganze  Kanon  in  der  L’mkehrung  wiederholt  — Man 
hat  in  ihm  Bach's  eminente  Gewandtheit  und  Perlinazität  zu  be- 
wundern. Wir  hallen  jedoch  nicht  einmal  Für  nöthig,  das  VerFahren 
Für  solche  — mehr  Kunststücke  als  KunslFormen  aiizugeben  ; man 
findet,  wenn  man  seine  Zeit  damit  verderben  will,  in  Marpurg’s 
Fugenkunst  und  Aeltem  AuskiinFl. 


u. 

Fugato  mit  drei  Subjekten. 

Zur  dritten  Ablhcilung. 

Zum  vierten  Abscbuitte. 

Seite  477. 


In  Beelhoven’s  Sinfonia  eroica  ßtiden  wir  im  Trauermarsche 
ein  Fugato  mit  zwei  Subjekten  und  einem  Feslgehallueii  Gegensätze; 
— also,  wenn  man  will,  mit  drei  Subjekten,  wie  wir  weiterhin 
(S.  496)  Fugen  mit  drei  Subjekten  kennen  lernen  werden.  Wir 
erwähnen  den  Fall  vorgreiFend  hier,  wo  zum  letzten  Mal  vom  Fugato 
die  Rede  ist. 
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Der  Trauermarsch  [Adagio  atsai,  ^.'inoll)  y.iehl  schwer  und  Ir  üb 
vorüber  und  kehrtnach  dem  mild  tröstriiden  Trio  (Cdur)  w ieder.  Hier 
wendet  sich  aber  der  Satz  bald  in  die  L'nlerdominanle , nnd  cs  bo- 
^iiinl  folgender  Satz: 


II  • 1 t I 


Nach  einem  Zwischensatz  setzen  Bratschen  und  Violonrelle 
ilen  Satz  A,  die  Klariiietleii  den  Salz  ß ein,  und  die  erste  (leige 
gehl  auf  C über;  dann  neliiiien  die  Bässe  A,  die  zweite  Geige  B, 
die  Bratsche  6’;  endlich  Flöten,  Oboen,  Klarinetten  und  erster  F’agolt 
den  Salz  A,  beide  Geigen  (in  Oktaven)  B,  die  Bässe  (',  — und  nun 
flutet  das  Orchester  in  reicher  Figuration , bis  es  den  ersten  Anfang 
des  ganzen  reichen  Salzes  wieder  erlangt  und  der  Marsch  wie  in 
Todesscliluuimer  dahin  stirbt. 


V. 

Triprifiigeii  vuii  Sei».  Bnrii. 

Zur  vierten  Alillieilung;. 
Zum  fiinnen  Abschnitte. 

Seile  501. 


In  der  ,, Kunst  der  Fuge“,  auf  die  wir  hier  zum  letzten  Male 
zurückkomuien,  sind  drei  Tri|)elfugeii  enthalten,  die  au  umfas- 
sender Arbeit  alle  uns  sonst  bekannt  gewordiieii  Werke  dieser 
Art  überlreU'eu , — abgcschn  davon , dass  die  eine  nicht  volleinlel 
worden  ist. 

Diese  eine,  aoi  .Schlüsse  des  Ganzen  (S.  74)  belindlicb,  lübrt 
das  bckuimtc  Thema  in  dieser  L'mgcsialtnug  (und  Kürzung) 
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iii  rechter  uud  verkelirler  Bewegung  in  hundert  und  dreizehn  Tak- 
ten aus  und  schliesst  auf  dem  folgenden  Takt  iin  Hauption.  Schon 
zuvor  ist  das  zweite  Subjekt  eingelrelen,  wird  in  aller  Fülle  ein- 
mal vollständig  durchgefülirt,  und  dann  dem  ersten  Suhjekl  eiilge- 
geiigcslelll;  Diskant,  All,  Tenor  und  Bass  haben  naeh  einander  das 
zweite,  Bass,  Tenor,  Diskant,  All  das  erste  Subjekt;  dem  lelzlerii 
schliesst  sich  der  Diskant  nochmals  mit  dem  ersten  Subjekt  in  der 
Eiigftihrung  an,  worauf  ein  zweiter  Schluss  in  der  Lnlerdoniinaiitc 
folgt.  Hier  setzt  das  dritte  Subjekt  ein  und  wird  in  rechter  und 
verkehrter  Bewegung,  gelegentlich  auch  mit  einer  Taktrückuiig, 
durchgeführt.  Dieser  neue  Abschnitt  schliesst  auf  der  überdomi- 
iiaiile ; die  weitere  Ausarbeitung  fehlt.  Sie  würde  nach  der  weilaus- 
sebenden  Anlage  der  vorliegenden  drei  Abschnitte  unzweifelhaft  sehr 
reich  geworden  sein. 

Vollständig  liegt  dagegen  eine  ähnliche  Arbeit  in  Nu.  S (S.  21) 
vor  uns ; es  ist  eine  dreistimmige  Fuge  mit  drei  Subjekten.  Das 
erste  Subjekt  wird  zuvörderst  allein  durchgeführl,  und  erscheint 
gleich  nach  der  ersten  Durchführung  in  der  Engführung  (zwischen 
All  und  Bass]  und  noch  mehrmals,  worauf  nach  achtiinddreissig  Takten 
ini  Hauptton  vollkoniraeii  geschlossen  wird.  Wieder  hebt  das  erste  Sub- 
jekt an,  wird  aber  jetzt  mit  dem  zweiten  vereint , — 


'i'i..— . I 


und  wieder  sehr  reich  durchgeführl.  Dieser  zweite  Abschnitt  macht 
nach  vieriindfunfzig  Takten  einen  Halbschluss  auf  der  Dominante,  der 
durch  eine  keck  und  fremd  hincingeworfne  Rollfigur  bezeichnender 
wird.  Nun  endlich  tritt  als  drittes  Subjekt  das  Hauptthema  (in  der 
No.  angegebnen  Umgestaltung,  aber  verkehrt)  auf,  wird  erst  allein 
durchgeführt,  dann  von  den  vereinten  ersten  Subjekten  abgelöst,  endlich 
aber  mit  ihnen  vereinigt,  — 


uud  so  umgekehrt  und  zum  drillen  Mal  in  dieser  ersten  Ordnung  der 
Subjekte  wiederholt. 
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Anhang. 


Nocli  iimrassender  ist  die  folgende  Arbeit,  No.  11  IS.  34),  eine 
vierstimmige  Tripelfuge.  In  ihr  tritt  vorerst  das  dritte  SubjeLt  der 
vorerwähnten  achten  Fuge  verkehrt  (wie  bei  uns  in  No.  als  erstes 
Subjekt  auf  und  wird  vollständig  durebgeführt.  Nach  einem  Schluss 
auf  der  Tonika  setzt  das  erste  Thema  der  achten  Fuge  (No.  -yjj)  in 
der  Verkehrung  als  zweites  Subjekt  ein,  um  mit  einem  sehr  släli;' 
beibchaltnen  chromatischen  Gegensatz  allein  durchgefuhrt  zu  werden. 
Eine  Verkehrung  desselben  im  Basse  führt  zu  einem  Schluss  auf  der 
Dominante  und  zu  einer  neuen  vollständigen  Durchführung  des  ersten 
Subjekts,  die  in  der  Parallele  (/’dur)  schliesst.  Jetzt  tritt  wieder  das 
zweite  Subjekt  mit  einem  (ebenfalls,  jedoch  umgebildet,  aus  der  acli- 
ten  Fuge  entlehnten)  dritten  auf,  — 

m. 


_4_ 

«6 


und  von  hier  werden  in  Fülle  der  Arbeit  bald  das  zweite  nnd  dritte, 
bald  das  erste  und  dritte,  zuletzt  alle  drei  Subjekte,  z.  B. 


(das  dritte  ist  bald  recht,  bald  verkehrt)  gegen  einander  geführt. 

Soviel  hier,  wo  Baum  und  Zweck  des  Buches  kein  erschöpfen- 
des Eingehen  auf  die  Meisterarbeit  Bach ’s  zu  gestatten  schienen. 
L'cberhaupt  war  es  bei  den  betrachteten  Fugen  nicht  ausführbar,  den 
ganzen  Inhalt,  oder  überhaupt  mehr,  als  eben  zum  jedesmaligen 
Lehrzw'cck  gehörte,  oder  gar  etwa  die  Masse  einzelner  Nachah- 
mungen u.  s.  w.  zu  besprechen.  Aber  es  wäre  nicht  einmal  rath- 
sam  gewesen,  da  es  missverständlich  die  Aufmerksamkeit  des  Jün- 
gers hätte  auf  Einzelheiten  lenken  können , die  dem  gebildeten  Too- 
setzer  von  selbst  sich  darbieten  und,  geOisscnllich  aufgesneht,  fast 
immer  ein  Fehler,  eine  Verirrung  vom  Hauptzweck  auf  den  Neben- 
zweck sind. 


1^  u d c. 


Digitized  by  Google 


009 


Beilagen 

zum  zweiten  Tbeile. 


I. 

Christ,  der  du  bist  der  helle  Tag.* 

.Qtnrlc«  > 


* Dieses  tV'oFRpiel,  wie'manefaes  andre  aus  dem  erani^elischen  Choral-  und 
Orf^elbuche,  leidet  unter  andern  an  dem  Fehler  der  Oeberladung.  Es  hiitle 
z.  B.  bei  a und  b der  Tenor  besser  in  Arhleln  {g-ßt-e-h)  gehn,  derselbe 
bei  e das  tiefe  e als  Viertel  nehmen,  der  Alt  bei  d die  Achtel  fit-dit 
setzen  mögen  u.  s.  w.  Warnm  man  sich  demungcachtet  erlaubt  bat,  diesen 
nnd  andre  Satze  aus  dem  Orgeibnrhe  — nicht  als  Muster,  sondern  nur  Tdr  [die 
erste  Aosebannng  der  Form  — anzufiihren,  ist  im  Werke  mehrmals  gesagt. 

Marx,  Korap.-L.  II.  5.  And. 
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Beilagen  zum  zweiten  Theile. 


II. 


Danket  dem  Herren,  denn  er  ist  sehr  rreundlich. 


* B.S  ist  divser  Salz  eins  di*r  mprkwUrdigsli’n  Zeugnisse , wie  die  aus 
dem  inncrlicben  Gerühl  des  Künstlers  geborne  Idee  mit  der  Kunslform , die  be- 
reits vorhanden  gewesen,  dem  Künstler  überliefert,  von  ihm  erlernt  ist,  in 
vollkommner  Einheit  und  (Jutrennbarkeit  bestehn  kann.  Wer  keine  Ahnung 
von  der  hier  zum  Grunde  liegenden  Form  hat,  sondern  nur  einen  naturalistischen 
aber  emprdngliebcn  Sinn  mitbringt,  wird,  wenn  er  sich  in  eine  dieser  Stimmen 
hineiiisingt,  den  Adel,  die  Anmnth  und  Frömmigkeit  dieses  Gesanges  in  der 
einzelnen  Sliiiime  tief  empfinden  müssen.  Treten  nun  die  übrigen  Stimmen  her- 
zu, s»  wird  ihn  die  Vorstellung  erwiirmcn , wie  sinnig,,  wie  einbeit-  und  doch 
weeb.selvoli  hier  vier  Sliinmeii  das  Gebet  zu  dem  Einen  erheben,  in  dem  ihre 
Herzen  Eins  sind.  Dabei  wird  ihn  der  ähnliche  Eintritt  der  Stimmen,  die 
Marliahiiiung  in  Bass  und  Alt  im  siebenten  Takt  und  die  Wiederkehr  derselben 
in  Tenor  und  Diskant,  Alt  and  Flöten  reizen,  — und  nun  endlich  sich  ihm 
die  eigentliche  Kanonik  des  ganzen  Salzes  (Tenor  und  Alt  abmen  sieben  Takte 
des  Basses  nach)  enthüllen,  ans  dem  empfindungsvollen  freien  Rezitativ  ihm  ein 
eben  so  einpfindungsvoller  kunstreicher  Kanon  geworden  sein.  Nun  wird  er 
erst  ganz  zu  würdigen  wissen,  wie  andachtvoll  und  demüthig  der  Gang  des 
Ganzen  in  der  hinabsinkenden  Modulation  ist,  während  immer  höhere  und  höhere 
Stimmen  zutreten , sich  demüthig  beugen  , brünstig  das  Flehn  erbeben , voller, 
umfiisscnder  — geflügeltere  Bitte  emporsenden. 

39* 
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Pfliouaise.  .908. 

Poljphonic.  31.  104.  155.  169. 
Popularität.  299. 

Präludienfo'in.  205. 

Prinzip  der  Kompositionslehre.  104. 

Q. 

QnadropelfuRe.  s.  vierfache  Furc. 
(JuartciifiiRe.  5.90. 

IJuarlqointrnRanR.  2 19.  25S. 
QuintenfuRe.  556. 

H. 

Rätliselkanon.  454. 

J.  K.  Reichardt.  353,  ^ HO. 
Repercussio.  .908.  s.  WiedcrsehlaR. 
Rhythmisehe  Konstruktion.  21,  23.  33, 
IL  11,  51,  55,  115,  203.  220. 
Rliyllimus.  01,  221 . 

Rondo.  328. 

RückführoiiR.  SO, 

RiiekunR.  301. 

Ruhe.  IS, 

S. 

Sarabande.  509. 

Sarti.  397. 

Satz.  15,  31.  IL  203,  213,  235,  . 
RanRartiRcr  Satz.  3L 
SatzbildonR.  20,  22 
Salzform.  13,  22  21  33, 

Satzkette.  213. 

Scherzo.  335. 

Schlendrian.  1, 

Schluss.  IL  410,  510, 

Schlussakkord.  21,  4 1 ■ 

Schlussformel.  29.  4 1 . 75. 
Schlussmoinent.  21. 

Srblusssalz.  83,  80,  3L 
A.  Schneider.  522 
P.  Schneider.  522 
Sefaw'ärmcrei.  2 
ScchslheiliRkeit.  13, 

SekuiidenfuRC.  550. 

Seplimenfuge.  550. 

Septiincnsequcnz.  219. 

SiiiRcn.  143-  1 55. 

Siziliano.  508. 

Sparsamkeit.  111. 

Spontini.  507. 
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Sfich  re  feister. 


Sleibrit.  SOS. 

Sliminbewffanf;.  211.  I~24. 

Slinin);r.'(rlz.  142. 

Sliiiiiiikirzkirr.  202. 

Sliiniliordnuni;.  230.  242.  30.3.  321 . 546. 
S(immuiif(.  1±. 

Stiinmzihl  200. 

Slranss.  9iL 
Strnphrnirhlnss.  126. 

Siibjrkt.  401  ■ 

T. 

Tiktirt.  hl.  1 IS. 

Taktordnuiifc.  174.  20S. 

Taklrückoiig.  300. 

Takllhril.  S2. 

Tanz.  19.  ftL  9fi. 

Trchnikrr.  2.51. 

Tdriiiann.  252. 

Tfmpo.  hl. 

Truor.  1.52.  521 . 5.50. 

Terrcafugc.  550. 

Theil.  tilL  12.  Ifi.  la.  alL  205. 

Tbeil  der  Fa|cr.  300.  3S0.  579. 

Thema.  234.  2AL  2M.  3M.  341.  3fiL 
444.  413.  423.  503. 

Tonart.  S7, 

Tonika.  411. 

Tonordnon;;.  239.  242.  267. 

Tonweaeii.  271 . 

Tonwiederholung.  61. 

Trio.  la.  hS.  hl.  93. 

Tripelfnite.  a.  dreifache  Fnge. 
Truftscblnss.  45. 

Türk.  1S7. 

Typus.  520. 

U. 

tIeberleilon(;s8atz.  S3.  SS.  94. 
Umkehrunit.  425.  427. 
Umkebrunnsform.  421.  425. 
Unterdominante.  147. 

Urakkord.  411. 

Uritrundton.  417. 


V. 

Verbesserniips.sucbl.  379.  3S5. 
Verdopplung  des  Fugenthemas.  357.  395. 
Wreugeruiig.  302. 

\ ergrii.sseruug.  202.  344.  .352.  451.  560. 
570. 

Vergrösserungsfuge.  556. 

Verkehrung.  105.  202.  344.  .355.  451 . 

470.  .557.  579.  000. 
freie  Verkehrnng.  35S. 
strenge  Verkehrung.  35S. 

Verkleinerung.  202.  352.  451.  470.  500. 
570. 

Verkleincrnngsfuge.  556. 
Vielstimmigkeit.  141.  1 78. 
Vieltheiligkeit.  79. 

Viertbeiligkeit.  34  13. 

Vollständigkeit  der  Harmonie.  141. 
Vorbehaltene  Stimme.  äS.  337.  344. 
Vordersatz.  31j  41.  279. 
Vordersatz.sehluss.  3S.  279. 

V5irspicl.  129.  is7. 

w. 

Walzer.  ä4  5Ü2. 

W'alzerkette.  33. 

C.  M.  V.  Weber.  34  433.  509. 
W'iederscblag.  239. 

z. 

Zehntbeiligkeit.  13. 

Zergliederung.  30 1 . 

Zielpunkt.  136. 

Zirkelkanon.  492. 

Zusntz.  32.  305. 

Zwang.  L 

Zweistiminigkeit  ISO.  194. 
Zwrilbeiligkeil.  34  UL  12. 
Zwisehensatz.  241L  242.  233.  3fi4  51IL 
543.  509. 

Zn  iscbenapiel.  129.  186. 


.V 
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